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Tras este estudio previo y, en base a los conocimientos adquiridos, se ha realizado un proyecto en concordancia con los requisitos acústicos, espaciales y pedagógicos que 
necesita una escuela de música. Un lugar donde aprender a tocar, adquirir conocimientos, a sentir, a relacionarse. Un lugar idóneo para aprender a amar la música y todo lo que 
le rodea. En resumen, un lugar donde apasionarse con algo que, en menor o mayor medida,  a todos y cada uno de nosotros nos hace sentir, provoca que afloren sentimientos,  
(una simple canción es capaz de contagiarnos las emociones que su autor sintió cuando la compuso), de hacernos sentir euforia, tristeza, alegría, ganas de comernos el mundo, 
despertar un sentimiento de nostalgia, o simplemente, cambiar nuestro estado de ánimo con sólo tres notas. ¿No es la música algo lo suficientemente especial como para crear 
un espacio donde nada más cruzar el umbral del edificio, nos invada, la sintamos entrar por cada uno de nuestros poros y nos dejemos envolver por la atmósfera que nos 
rodea?  
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Breve recorrido histórico de Ca L’Esquena Cremat… 
Localización 
El edificio en el que se basa este proyecto es una masía situada en el centro de 
Hospitalet de Llobregat conocida como Ca L’Esquena Cremat. Este edificio está 
situado dentro de la isla delimitada por las calles Avenida Carrilet, Riera de la Creu, 












La masía se sitúa en el número 447 de la Rambla Marina en el barrio de Sant 
Josep de Hospitalet de Llobregat. Su fachada principal, con orientación sur, tiene 
unas vistas privilegiadas de toda la rambla. Actualmente, el edificio se adosa en su 
parte posterior a una pista deportiva, dependencia del Casino del Centre. La zona 
es de gran interés desde el punto de vista arquitectónico e histórico del municipio de 
Hospitalet de Llobregat. Sus coordinadas son: 
X= 424996 m. 
Y= 4579204 m. 










Plano de situación de Ca L’Esquena Cremat en el barrio de Sant Josep de Hospitalet 
de Llobregat. Plano de l’Institut Cartogràfic de Catalunya. 
 
Plano de situación de la masía de Ca l’Esquena Cremat. Se puede ver la 
superficie enmarcada en color rojo. 
 Plano de l’Institut Cartogràfic de Catalunya. 
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El origen 
Las primeras fechas que se conocen de la parcela donde se construyó la masía nos 
llevan al año 1864, cuando Esperanza Solanas i Enrich, vecina de Hospitalet de 
Llobregat, compró el terreno a los hermanos Miguel Comas i Costa y Edelmira 
Comas i Jorba, los dos hijos de Miguel Tomas i Tintorer. Éstos dividieron el terreno 
en cuatro partes y vendieron una de ellas a la anteriormente mencionada Esperanza 
Solanas i Enrich, que es actualmente donde encontramos Ca L’Esquena Cremat. El 
resto del terreno continuó siendo propiedad de los Hermanos Comas y es donde 
hoy en día se encuentra el Casino de la Ciudad de Hospitalet. La descripción del 
terreno a las fuentes notariales cuando se realizó dicha venta fue la siguiente: 
“Porción de terreno de cabida nueve mundinas y noventa canas cuadradas, 
equivalente a treinta y un área, setenta y una centiáreas, noventa decímetros y 
treinta y siete centímetros cuadrados, que es parte de la pieza de tierra señalada 
con el número setecientos sesenta y siete al folio treinta y cinco de este tomo, y 
está situada en el término del Hospitalet. Linda por oriente con José Oliveras, por 
poniente con la riera de la Cruz, por medio día con una porción de tierra vendida a 
don Jaime Arús, y por cierzo con restante terreno que queda de propiedad de los 
vendedores”. 
En 1880 Esperanza Solanas hace un contrato con Rafael Vinyals i Casas, por el 
que se establece la adquisición perpetua de la parcela que conlleva una serie de 
condiciones que el comprador ha de cumplir. 
 
 
En primer lugar, Rafael Vinyals tenía que invertir cuatro mil pesetas en mejoras del 
terreno, obligatoriamente el primer año de su adquisición, también tenía que pagar 
todas las contribuciones que tuviese su nueva propiedad como podía ser la hipoteca 
a la que estuviese sometida, pues la señora Solanas ya había comprado este 
terreno haciéndose cargo de una hipoteca que la familia Comas tenía. Así pues, el 
comprador se comprometía a hacer estos pagos en moneda de oro y plata, además 
de pagar un censo una vez al año, cada día de Navidad, de treinta y cuatro duros 
con un interés del tres por ciento, siendo el primer año de pago 1880. Entonces, 
quedaba establecido que si construía un edificio en el terreno que había adquirido, 
lo había de hacer según las disposiciones municipales y tenía que pagar todos los 





En esta fotografía aparecen Josep Munyarch, sentado en el centro y a su lado 
derecho, Rafael Vinyals de Ca L’Esquena Cremat.  
MASCARELL, M. L’Abans. L’Hospitalet de Llobregat. Recull gràfic 1890 – 1965. 
Editorial Efadós, SL.  El Papiol, 2003. p. 368. 
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La masía Ca l’Esquena Cremat entre los años 50 y 70. De fotógrafo desconocido. 
Arxiu Municipal de L’Hospitalet – Arxiu Històric, Fp. 499. 
En mayo de 1879, Rafael Vinyals solicita construir una casa en la Riera Nueva 
(antiguo nombre de la Rambla Marina). Este edificio es la actual masía de Ca 
L’Esquena Cremat. 
Hasta este momento, durante el siglo XIX, en este terreno no había edificada 
ninguna casa y las fuentes notariales en ningún momento hacen referencia a 
construcción alguna en estas tierras. 
Con respecto al nombre de la masía, Montserrat Cornelles en su libro Els motius de 
les antigues cases del pagès de L’Hospitalet hace referencia al origen y significado 
del nombre de esta masía. Según esta autora, el nombre de Ca L’Esquena Cremat 
proviene de que los dueños de la casa se dejaban caer de espaldas sobre las 
brasas del fuego en Sant Joan. 
Por otra parte, y retomando el hilo explicativo de la historia, en 1899 el Sr.Vinyals 
continua ampliando la masía y solicita construir un cobertizo en la fachada este de 
nueve metros de largo por siete metros y cuarenta centímetros de ancho. También 
en 1901 solicita permiso para levantar un muro de cuarenta y cinco metros de largo 
en su propiedad, tocando con la Riera de la Cruz, para poder salvar su parcela de 
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Tras el fallecimiento de Rafael Vinyals, en 1906 y, según testamento, la casa 
queda a disposición de su hijo Francisco Vinyals, quien en  1928 se casó con María 
Vergés i Vallhonrat. Dicho matrimonio tan sólo duró cuatro años, ya que, en 1932, 














En el año 1944, la nueva propietaria solicitó permiso al Ayuntamiento de Hospitalet 
para construir un voladizo de unos 5 metros de longitud por dos y medio de anchura 
sobre la puerta de acceso al volumen que construyó en 1899 su suegro, Rafael 
Vinyals i Casas. 
María Vergés murió en 1972, dejando como heredero a su hijo Rafael Vinyals. Los 
acontecimientos variaron esta disposición testamentaria pues, Rafael Vinyals murió 
soltero en 1966 quedando así como heredera universal de su madre María Vinyals i 
Vergés. 
En el año 1996 la finca se incluyó en el Pla de les Rambles y cualquier 
intervención arquitectónica que se realizase a partir de ese momento habría de 
adaptarse al Pla Especial de Protecció del Patrimoni Arquitectònic de l’Hospitalet de 
Llobregat. La masía se consideró estructuralmente no sustituible. 
Finalmente, en el año 2006, la masía cambió de propietarios. Doña María Vinyals i 






En esta fotografía aparecen las familias Arúa, Isern, Sanfeliu, Vinyals 
(Joaquina, Rafael i María Vinyals i Vergès) y Munyarch, en los años 
cuarenta.  
MASCARELL, M. L’Abans. L’Hospitalet de Llobregat. Recull gràfic 1890 
– 1965. Editorial Efadós, SL.  El Papiol, 2003. p. 369. 
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Sus características… 
La masía presenta una tipología arquitectónica compuesta por una planta baja, un 
primer piso y una planta bajo cubierta (las golfas), cubierta a dos aguas y dos 
cuerpos añadidos por levante y poniente a la estructura central. El nivel de la planta 
baja se encuentra hoy en día por debajo del rasante de la Rambla Marina, puesto 
que esta calle se urbanizó a finales del siglo XX, subiendo el nivel de cota de la 
Rambla considerablemente. 
En su parte frontal mantiene un espacio de patio, antiguamente utilizado como 
huerto, rodeado con un cerramiento de obra y una valla de hierro. Dentro de este 
patio podemos ver otras construcciones, como un lavadero cubierto que se adosa a 
la fachada y también unas construcciones sencillas hechas de obra vista, situadas 
en la esquina sur-oeste de la parcela y con una funcionalidad agrícola. 
Por otra parte, dentro de la conocida tipología de masías catalanas definida por 
Danés i Torras (1933), esta masía se encuentra dentro de la familia II, con una 
nave central y dos alas a los lados. La masía dispone de un cuerpo central, de 
factura homogénea, típica de finales del siglo XIX. Este cuerpo principal es la única 
estructura que se protege en el Pla Especial de Protecció del Patrimoni 
Arquitectònic de L’Hospitalet de Llobregat. 
El cuerpo principal dispone de una planta muy regular, de forma rectangular. 




solicita construir una casa en la Riera Nueva (antigua Rambla Marina). Este edificio 







La fachada principal de la masía tiene orientación sur. Se abre hacia el interior de la 
parcela, donde como también hemos dicho antes, se conserva el patio de la casa. 
Podemos ver una segunda fachada principal en el lado poniente, que daba a la 
antigua calle de la Creu (actualmente Rambla Marina), y que hoy en día tiene la 
puerta y ventana principal tapiadas. Por el norte se adosa a las dependencias del 
edificio del Casino del Centre. La proximidad con este edificio carismático de la 
ciudad de Hospitalet se podría explicar comentando (como hemos citado 
anteriormente) que el solar de la masía formaba parte de una parcela más grande 
que se segregó en 1864 cuando los propietarios decidieron venderla. 
 
Fachada principal de Ca L’Esquena Cremat 
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En el lado oeste se añadió un cuerpo que sigue la línea oficial de la Rambla Marina. 
Si bien la fachada de la casa se conserva íntegra (incluso en el interior del edificio 
se ve cómo aprovecharon las paredes del a fachada sin modificar su enfoscado 
exterior), hay que tener presente que la incorporación de este cuerpo al lateral 
oeste del edificio modificó completamente la visión exterior del mismo. 
Por los materiales constructivos de las paredes de la planta baja, que son los 
mismos que los de las paredes maestras del cuerpo principal (paredes hechas con 
piedras irregulares y ladrillos macizos sin alinear y ligados con mortero de cal 
blanco de alta calidad) parece que tuvo que ser muy contemporáneo en la 
estructura original de la masía. 
En cambio, en el segundo piso de esta estructura añadida en el lateral oeste, se 
utilizaron materiales más modernos. Ya no encontramos piedra, todas las paredes 
son de ladrillo ligado con cemento. Además, el forjado de planta baja y primera de 
este cuerpo imita la tipología de forjados de toda la casa (forjado de vigas de 
madera y bovedillas de obra ligados con mortero de cal), pero utilizando vigas de 
hierro y ligando los ladrillos de las bovedillas con cemento rápido. 
Observamos, entonces, que también en este cuerpo se pueden diferenciar, por el 
material utilizado, dos momentos constructivos diferentes. Uno más antiguo, que 
sería sólo la primera planta, y que podríamos datar de finales del siglo XIX o  
 
 
principios del XX, y otro, ya bien entrado el siglo XX cuando se construye la 
segunda planta de este cuerpo añadido. 
Desgraciadamente no tenemos constancia documental de estas fases constructivas, 
y nuestras observaciones se basan sólo en el estudio de los diferentes materiales 













Fachada lateral izquierda de Ca l’ Esquena Cremat  que da a la antigua calle 
de la Creu. Se puede observar como tiene la ventana central y la puerta 
tapiadas. 
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En el lateral este no hemos tenido esta dificultad. Primero se construyó, en 1899, 
sobre la fachada levante de la estructura original de la masía, un cuerpo de nueve 
metros de longitud y siete metros y cuarenta centímetros de anchura, con cubierta 
de teja plana. Dentro de la parcela donde se encuentra la masía, lo podríamos 
situar en la esquina noreste. El material constructivo de las paredes originales, que 
aún se conservan (menos la pared norte de esta estructura, que se reconstruyó con 
ladrillos ligados con cemento) es el mismo que el de las paredes maestras de la 
estructura principal de la masía y de las paredes de la primera planta del cuerpo 
añadido en el lado oeste (paredes de piedras irregulares y ladrillos macizos sin 
alinear y ligados con mortero de cal blanco de gran calidad). 
En este mismo lateral hay un cobertizo más moderno situado entre la línea de 
fachada y el anterior cuerpo. Se trata de un voladizo de obra vista que se construyó 























Parte de la fachada de Ca L’ Esquena 
Cremat que corresponde al voladizo 
añadido al lateral este 
 
En esta fotografía podemos ver un tramo del cerramiento de obra con reja de hierro 
que rodea el patio de la masía. 
Parte de la valla vista desde el interior del patio, de piedras y ladrillos sin alinear y 
ligados con mortero de cal, que por su material constructivo podría corresponder a 
la que construyó Rafael Vinyals en 1901. 
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           La fachada principal se organiza con tres registros de oberturas distribuidas de 
forma simétrica. Así, a nivel de planta baja se abren a la estructura de la masía la 
gran puerta principal que da acceso al edificio y dos ventanas con reja de hierro 
forjado y otra puerta, de dimensiones similares a la puerta principal en el cuerpo 
añadido en el lateral oeste. Estas puertas de acceso están construidas por un arco 
rebajado, realizado con ladrillos macizos dispuestos a sardinel y dos jambas del 
mismo material, ligados con mortero de cal. 
En cuanto al primer piso, nos encontramos tres balcones en el cuerpo principal de 
la masía. La disposición de estas oberturas se muestra alineada con la vertical axial 
de las ventanas inferiores. Las tres tienen una baranda de hierro forjado. En el 
cuerpo añadido en el lateral oeste encontramos dos grandes ventanas. 
El tercer registro de oberturas que encontramos en esta fachada es el de las tres 
ventanas de las golfas, hechas con arcos de medio punto. Tienen dos respiraderos 
a cada lado de cerámica industrial de forma rectangular. 
La pared maestra de la fachada es de piedras irregulares con ladrillos macizos sin 
alinear y ligados con mortero de cal. Exteriormente muestra un revestimiento de cal 
con acabado uniforme, aunque en la planta baja se puede ver por encima de este 
un enfoscado de cemento en algunas zonas, éste, probablemente, se aplicó por el 
deterioro del original. En las ventanas y puertas  
 
 
de la estructura principal de la masía se pueden observar unas molduras 
rectangulares hechas con el mismo encalado. 
Sobre la zona principal de la fachada encontramos un friso corrido que marca la 
cámara de aire. En este espacio se abren, sobre el centro de los balcones, tres 
claustros o respiraderos de cerámica industrial de forma ovalada. El friso tiene una 
decoración geométrica, de dos líneas que se cruzan y van formando hexágonos. 
Bajo este friso más trabajado, encontramos otro más sencillo con decoración 
dentada. 
Otro detalle decorativo que se aprecia a simple vista en la fachada es la cornisa 
corrida que pasa bajo las líneas de las ventanas de las golfas, y la cornisa menos 
marcada que pasa por debajo de la línea de balcones del segundo piso. Con estas 
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Pica adosada a la fachada principal con el pozo 
a su izquierda. 
 
También identificamos como elemento de la fachada, una pica que se adosa a la 
fachada frontal y que se sitúa entre la puerta del cuerpo añadido al lateral oeste y la 
ventana más cercana a esta puerta. Dispone de un grifo de metal y una pica de 















Al lado izquierdo de la pica, encontramos el pozo. Es una estructura cilíndrica que 
tiene una profundidad aproximada de tres metros, por metro y medio de diámetro. 
Tiene un enlucido de calcio. La boca del pozo es cuadrada, y mide cincuenta 
centímetros por cincuenta centímetros. Hay una reja de hierro que no permite el 











Interior del pozo del patio 
 Balcón central de la primera planta de la masía. 
En esta foto podemos ver más detalladamente 
los dos frisos que decoran la fachada. 
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Fachada lateral izquierda (Carrer de la Creu) 
La fachada lateral de la antigua calle Riera de la Creu es una fachada más 
moderna, sus elementos son pocos y muy sencillos. Cronológicamente es muy 
posterior a la fachada de la estructura original de la masía, su estilo es claramente 









Esta fachada está bastida de piedra irregular y ladrillos con mortero de cal de alta 
calidad en la planta baja. En cambio, la pared de la primera planta y de la 
estructura de acceso a las terrazas está hecha de ladrillo doble ligado con cemento. 




Observamos dos clases de oberturas, las de la planta baja, una ventana que da 
justo al establo y la puerta tapiada, las dos de gran simplicidad constructiva (la  
ventana abierta directamente con el material constructivo de la fachada, piedra y 
ladrillo ligados con mortero de cal y la puerta con jambas de obra y dintel de 
ladrillo). 
En la primera planta encontramos una ventana central actualmente tapiada y a los 
dos lados dos ventanas geminadas de grandes dimensiones y hechas aprovechando 
el material constructivo de la pared, con doble ladrillo ligado con cemento. 
Por último, hay que destacar la estructura rectangular de obra que se alza entre las 
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La planta baja 
El ámbito 1 es una habitación de tres metros de longitud por dos de anchura. En 
esta habitación encontramos la ventana más occidental de la fachada de la planta 
baja. La profundidad de la ventana es de casi cincuenta centímetros, el grosor de la 
fachada. Tiene una reja de hierro forjado, típica de la época de la construcción de la 
casa.  
En las paredes encontramos un alicatado de un metro y medio de altura, hecho con 
baldosas de quince por quince centímetros, de color azul y amarillo. El pavimento 
del suelo es de baldosas de gres de color marrón claro. Hay un recuadro formado 




El techo está formado por un forjado de vigas de madera pintadas de color marrón 
oscuro, (misma pintura que se usó para la puerta y la ventana de la misma 
habitación) y bovedillas cerámica. Es la técnica más tradicional de forjados en el 
siglo XIX. Las paredes están pintadas en color amarillo, aunque, posiblemente no 














Forjado de vigas y bovedillas del ámbito 1 
 Ámbito 1.  Se pueden apreciar les 
baldosas de la pared, además de la 
ventana abierta a la pared de la 
fachada y la puerta que conduce al 
ámbito 2. 
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El ámbito 2 es la habitación por la que se accedía a la masía. La pared norte tiene 
una puerta que da a un pequeño ámbito donde hay dos puertas con reja, cada una 
de ellas da a dos pequeñas cámaras que se utilizaban como despensa. Una de 
ellas aún conserva las estanterías de madera. La otra despensa es más pequeña, 
ya que aprovecha el hueco de la escalera que sube al primer piso. 
Las baldosas que decoran esta habitación son de dos tipos y se van intercalando: 
unas son verdes y blancas, más sencillas, y las otras están decoradas con 
diferentes motivos: trajes tradicionales de las diferentes provincias de España, 








El pavimento son baldosas de tova de veinticinco por veinticinco centímetros, muy 
desgastadas. Podrían ser las originales de la masía. 
 
El forjado, al igual que el del ámbito 1, está formado por vigas y bovedillas. En la 
esquina sudoeste de la habitación encontramos una pica. También se pueden ver 
los contadores de la luz instalados en la pared de fachada. Las paredes están 
pintadas en tonos amarillo y rojizo, como a pinceladas. Por debajo de esta pintura 
se deja ver otra más oscura, con el mismo tipo de pincelada pero en colores salmón 
y morado. 
La puerta principal que se abre en la pared de fachada consta de una doble puerta, 
una más exterior de madera con grandes vidrios transparentes y otra interior mucho 
más gruesa y toda de madera. 
 
 





- 14 - 














































A la izquierda, la puerta principal de la masía vista desde el interior del ámbito 2. Se puede 
observar la doble puerta de madera. La puerta de la pared izquierda conduce al ámbito 1 y la 
de la derecha al ámbito 3, que es donde se encuentra la cocina. 
Debajo, la pared norte donde se pueden ver las dos oberturas y la puerta que conduce al 
ámbito donde se encuentran las despensas. 
Abajo a la izquierda, detalle de las oberturas de las despensas, la pica y los contadores. 
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El ámbito 3 es la cocina de la masía. En ella encontramos una subdivisión formada 
por un tabique de ladrillo que crea un espacio más pequeño donde hay una 
chimenea, una bancada de obra, una despensa y una puerta de un antiguo horno 
(sólo se conserva la puerta, el horno fue destruido). El pavimento de la cocina es 
de baldosas, de con formato de 20x20cm y el forjado es idéntico al de los 
anteriores ámbitos. 
En la pared sur, la de fachada, encontramos una de las dos ventanas que hay en la 
planta baja. En esta pared encontramos un alicatado de 1.60cm de altura con 
decoración contemporánea, del siglo XX. En esta zona de la cocina es donde se 
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El ámbito 4 es la antigua zona donde se encontraba el establo y la comuna. La 
pared sur de este espacio se añadió a posteriori a la fachada original de la masía, 
hecha de piedra irregular y ladrillo ligados con mortero de cal y 50cm de grosor. En 
esta pared se abre una puerta de tipología idéntica a la de entrada principal de la 
masía. 
Dentro de este espacio encontramos también los abrevaderos, aún bien 
conservados. En la esquina suroeste encontramos una comuna y en el centro del 
ámbito, adosados a la pared oeste, encontramos tres tabiques de ladrillo que 
definen las escaleras de construcción reciente que conducen a la primera planta y 
un pequeño habitáculo para guardar las herramientas del campo o de la casa. La 
tipología del forjado de este espacio es el mismo que el del resto de la masía, 
aunque más reciente, los materiales son más modernos. Las vigas ya no son de 
madera, sino metálicas y el mortero de los muros de fábrica no es a base de cal, 






























Arriba podemos ver el interior del establo. A la 
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El ámbito 7 era la habitación donde había estado el horno de la cocina. El 
pavimento es de tova y se puede observar la puerta de la bodega 
Desgraciadamente no hay imágenes de este lugar, debido a la falta de iluminación y 










El ámbito 5 corresponde a una estancia del cuerpo original de la masía del siglo 
XIX. Podemos observar diversas oberturas en las paredes que forman este espacio. 
En primer lugar, en la pared este hay una ventana original que da al exterior, al 
voladizo construido en el siglo XX y una puerta de pequeñas dimensiones. En la 
pared norte del cuerpo más antiguo encontramos dos oberturas más. Una puerta y 
una ventana que dan al ámbito 9. La puerta, probablemente se rehabilitó debido al  
 
 
deterioro de la original, pues aunque está reforzada con cemento, cuando se repica 
aparecen los ladrillos de los pilares ligados con mortero de cal. Con la ventana 
ocurre lo mismo, está reforzada con material moderno, pero cuando se retira, 
aparece el ladrillo y el mortero de cal. El forjado es de vigas y bovedillas, y el 
pavimento de tova, que, en este caso como el del ámbito 2, podrían ser las 
originales. En la pared oeste encontramos dos puertas, una es la de las escaleras 
que suben a la primera planta y la otra es el acceso al ámbito 6. Este último parece 
ser que se utilizaba recientemente cono cuarto de baño, ya que en su interior hay 










Ámbito 7. Puerta de acceso a la bodega. 
 
 
Ámbito 5. Ventana que da al voladizo y puerta de 
acceso al cuerpo añadido a posteriori en el lado oeste. 
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Ámbito 5. Puertas de acceso a la escalera principal, al 
ámbito 6 y al resto de la masía. 
 
 
Ámbito 6. Se conserva la bañera y unos armarios que 
se usaban recientemente. Observamos un alicatado 
moderno y pavimento de baldosas de gres. 
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Los ámbitos 8, 9 y 10 son habitaciones cronológicamente posteriores al resto de las 
de la planta baja. El forjado es igual que los anteriormente comentados, pero en 
este caso el pavimento es de cemento. 































Puerta del ámbito 10 
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           Igual que la planta baja, podemos distinguir claramente en la planimetría el cuerpo 
original de la masía del siglo XIX de los añadidos posteriores. Así pues, los ámbitos 
12, 13, 14, 16, 17, 18 y 19 se encuentran dentro del cuerpo de la antigua masía. El 
resto son más modernos. 
Los ámbitos 12 y 14 son dos habitaciones que disponen de subdivisiones hechas 
por tabiques, además las dos disponen de armarios empotrados. Estos dos 
espacios, junto con el ámbito 13, son los más vistosos de la masía. Las paredes 
están pintadas con decoración floral a conjunto con el techo, que también está 
pintado. El pavimento son baldosas mosaico hidráulico, típico en las construcciones 
catalanas de la época. Tres habitaciones disponen de un balcón, el más grande es 
el del ámbito 13.                        
   
 Hay que destacar unas modificaciones que se hicieron en el ámbito 16. En esta 
habitación se creó un pasadizo con tabique de madera que conduce a una 
construcción que se realizó a posteriori.          
El resto de las habitaciones de este piso forman parte de los añadidos que se han 
ido agregando a la masía. Los paramentos utilizados en las estructuras que los 
forman son de ladrillo cohesionado con cemento. En estos ámbitos la tabiquería es 
de obra vista, excepto en las paredes maestras de la antigua masía, donde 
podemos ver el enfoscado que antes formaba parte de las fachadas oeste y norte 
de la masía. 
En el ámbito 20 nos encontramos con que su tabiquería está formada por piedras y 
ladrillos sin alinear ligados con mortero de cal, pero eso se debe a que este ámbito 
aprovecha una pared más antigua, que forma parte de la estructura del cuerpo que 
se construyó en el lateral este a finales del siglo XIX. 






Pavimento del ámbito 12 
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Imagen del interior de las golfas donde se puede 
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Las escaleras 
En la actualidad hay dos escaleras en la masía. Las más antiguas se encuentran en 
el interior del cuerpo principal y originario de la masía del siglo XIX. Sus peldaños 
están hechos con baldosas de tova, probablemente las originales (muy 
desgastadas), con listones de madera que marcan el inicio del escalón 
La otra escalera es mucho más moderna, utiliza material del siglo XX. Los peldaños 
están hechos de losa de piedra gris, muy resistente. Dispone de una barandilla de 


























 Escaleras antiguas. Se puede observar el desgaste 




Escaleras modernas y 














- 23 - 
 REHABILITACIÓN DE UNA MASÍA DEL S.XIX Y CAMBIO DE USO A UNA ESCUELA DE MÚSICA 
 
El porche de los carros 
Se trata de una construcción de finales del siglo XIX. Se comenzó a construir en 
1899. Las paredes que aún se conservan están formadas por piedras irregulares de 
gran tamaño y ladrillos macizos ligados con mortero de cal blanca y de alta calidad. 
La pared norte está totalmente reconstruida con ladrillos ligados con cemento. 
 
Hay que destacar que el porche tuvo una puerta anterior a las que se utilizan 
actualmente, esta puerta quedó inutilizada ya que las obras de urbanización de la 
Rambla Marina subieron el nivel de circulación de esta calle, dejando media puerta 
bajo la superficie de la calle. 
  Tras este hecho, se construyó un forjado de iguales características a las del 
forjado del cuerpo añadido en el lateral oeste, y un acceso a la primera planta 
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Construcciones del patio 
En el patio nos encontramos con unas estructuras hechas en obra vista de las que 
no se tiene constancia documental. La más próxima a la masía es el lavadero 
cubierto. Como elemento destacable de este cuerpo podríamos resaltar un horno 
para calentar agua. 
La otra estructura es un conjunto de habitaciones de pequeñas dimensiones hechos 
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Breve introducción a la acústica arquitectónica… 
La acústica arquitectónica es una rama de la acústica aplicada a la arquitectura, 
que estudia el control acústico en locales y edificios, bien sea para lograr un 
adecuado aislamiento acústico entre diferentes recintos, o para mejorar el 
acondicionamiento acústico en el interior de locales. La acústica arquitectónica 
estudia el control del sonido en lugares abiertos (al aire libre) o en espacios 
cerrados. 
Los escritos más antiguos que se conocen sobre acústica arquitectónica datan del 
siglo I A.C., más concretamente, el año 25 A.C. y se deben a Marco Vitrubio Polio, 
ingeniero militar de Julio César. En estos escritos describen varios diseños para 
mejorar la acústica de los antiguos teatros romanos. Por ejemplo, se utilizaban 
vasijas de bronce afinadas que actuaban como resonadores, bajos o agudos. Hasta 
el siglo XIX, el diseño acústico era puramente práctico y consistía, principalmente, 
en imitar disposiciones de salas existentes en las que la música sonaba 
adecuadamente. 
En los espacios cerrados, el fenómeno preponderante que se ha de tener en cuenta 
es la reflexión. Al público le va a llegar tanto el sonido directo como el reflejado, que 
si van en diferentes fases pueden producir refuerzos y en caso extremos falta de 
sonido. A la hora de acondicionar un local, se ha de tener en cuenta el aislamiento 
y el acondicionamiento acústico, es decir, en el interior se ha de lograr la calidad 
óptima del sonido, controlando la reverberación y el tiempo de reverberación, a 
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Acondicionamiento acústico 
Los mecanismos que permiten el diseño de unas condiciones acústicas específicas 
en un recinto actúan sobre las condiciones de absorción, difusión y reflexión del 
sonido. 
Elementos absorbentes 
Disponen de levados coeficientes de absorción sonora en todo o en parte del 
espectro de frecuencias audibles. Se emplean para obtener tiempos de 
reverberación adecuados, eliminar ecos o reducir el nivel del campo reverberante. 
El coeficiente de absorción de una superficie es la relación entre la energía 
absorbida y la energía incidente. 
Los materiales fibrosos o porosos están constituidos por un esqueleto sólido 
recorrido por poros necesariamente comunicados entre sí y con el exterior. 
Los valores del coeficiente de absorción dependen de la frecuencia del sonido, del 
espesor del material, la porosidad, la densidad, la distancia a la pared rígida y del 
método de montaje. Para conseguir valores regulares en el coeficiente de absorción 
es aconsejable que la distancia del material a la pared sea variable, por ejemplo, 
colocación en zig-zag, cortinas fruncidas, etc… 
 
 
La fibra de vidrio, la lana de roca, la espuma de poliuretano y la de resina de 
melanina son los materiales más habituales. Otros materiales empleados son la 
espuma de poliestireno, yeso acústico, aglomerado de corcho, etc… 
En general, se debería intentar alcanzar la absorción adecuada con el mobiliario, 
moquetas, cortinas de terciopelo y recurrir a materiales más específicos sólo cuando 
sea realmente necesario. 
Resonadores 
Extraen energía del campo acústico de manera selectiva, en una banda de 
frecuencias determinada, generalmente por debajo de los 500 Hz. 
Resonador de membrana: se emplea para el tratamiento de bajas frecuencias, 
reflejando en cambio las medias y altas. Consiste en una hoja de material no poroso 
y flexible, tensada y montada a una distancia de separación de una pared rígida y 
con una luz suficiente que le permita vibrar. También se pueden suspender grandes 
placas del techo mediante hilos flexibles de forma que vibren libremente al quedar 
flotantes. Se usan telas, paneles de madera o yeso laminado. 
Resonador simple de cavidad o de Helmholtz: consiste en una cavidad cerrada de 
aire conectada al exterior por una pequeña abertura llamada cuello. 
Resonador múltiple de cavidad o de Helmholtz:  consiste en un panel de material 
rígido, no poroso, con perforaciones circulares o ranuras, montado a una cierta 
distancia de una pared rígida a fin de dejar una cavidad cerrada de aire entre 
ambas superficies. 
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Aforo y mobiliario 
Ambos modifican de forma significativa la absorción de la energía acústica. 
Reflectores o planos ortofónicos 
Cuanto más cerca estén del emisor y del receptor y cuanto menor sea el ángulo de 
incidencia de la onda sonora respecto a la normal de la superficie, más efectivos 
serán. Es recomendable concebirlos para que funcionen de manera óptima en la 
banda centrada en los 500Hz. Si los reflectores son demasiado grandes, se corre 
el riesgo de potenciar o atenuar excesivamente las frecuencias que componen el 
sonido. Si se le da un perfil convexo dispersará el sonido en mayor medida que si 
fuera plano. Es necesario que su radio de curvatura sea mayor a 5 metros para 
evitar que se convierta en difusor. Un reflector cóncavo producirá el efecto contrario, 
es decir, la focalización del sonido, provocando desequilibrios notables en los 
niveles de sonoridad en unos puntos y en otros. Sin embargo, si el grado de la 
concavidad de la superficie es muy alto y el centro de curvatura está a gran altura, 
tendrá un efecto de dispersión. 
Difusores 
Uno de los problemas más importantes a resolver en las salas de conciertos  es la 
creación de un campo sonoro muy difuso, es decir, que el sonido sea envolvente, 
que la energía del campo reverberante llegue al espectador por igual desde todas 
las direcciones del espacio. Para esto es preciso que el sonido se refleje, en una 
proporción elevada, de manera aleatoria y uniforme en todas direcciones. 
 
 
La difusión puede incrementarse mediante la distribución de irregularidades en las 
superficies de las paredes y/o techo. Estas pueden ser de diferentes tipos, pero 
todas ellas deben poseer una longitud aproximadamente igual a la semilongitud de 
la onda sonora, y su parte más saliente, respecto a la pared donde se coloca, debe 
tener una altura igual a un quinto de la longitud de onda. Varios ejemplos de dichas 
irregularidades podrían ser: 
Formación de paredes tipo sierra. 
Cuñas de pared. 
Difusores policilíndricos: superficies lisas, convexas, habitualmente de madera, 
dispuestas secuencialmente y con un radio de curvatura inferior a 5 metros. Esta 
curvatura evita que el sonido se refleje sobre una zona reducida, haciendo que se 
difunda sobre un área mayor. 
Difractores RPG: existen varios tipos pero en la práctica los que se emplean son los 
difusores unidimensionales QRD, que son piezas de madera en las que se practican 
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Parámetros de calidad.  
A la hora de valorar si las características acústicas de un recinto son las adecuadas 
para el tipo de actividad que ha de desarrollarse en su interior, habremos de 
apoyarnos en una serie de parámetros, el más significativo es el tiempo de 
reverberación. 
Tiempo de reverberación 
Es el tiempo de persistencia de un sonido en un recinto hasta hacerse inaudible. 
Cuanto mayor sea el volumen de un local, mayor será su tiempo de reverberación, 
debido a que las ondas sonoras recorren caminos más largos y tardan más tiempo 
en reflejarse y volver al punto de partida. Este tiempo varía con la frecuencia 
considerada. 
Se relaciona la sensación de vivacidad de tal manera que una sala viva tendrá un 
tiempo de reverberación elevado (malas condiciones para inteligibilidad de la 
palabra) y una sala apagada tendrá un tiempo de reverberación bajo (malas 
condiciones para la audición musical). 
Ecogramas 
Permiten el estudio de las reflexiones producidas en distintas posiciones de una 
sala. Son la representación de la energía sonora con respecto al sonido directo en 
función del tiempo. En ellos aparecen el rayo directo y los rayos reflejados por las 
paredes del recinto, cada uno de los cuales representa una trayectoria o camino 
acústico dentro del recinto. 
Fenómenos que inciden en la calidad acústica de una sala. 
Eco 
Si una reflexión importante llega con un retardo superior al admisible y con un nivel 
superior al comportamiento esperado, de tal manera que se perciben los dos 
sonidos, directo y reflejado, por separado, la reflexión se considera perjudicial y 
decimos que se ha producido un eco. Para que esto suceda, teniendo en cuenta la 
velocidad del sonido y que el desfase temporal ha de ser mayor de 50 mseg, la 
distancia mínima entre el oído y la superficie reflectora debe ser de 17 metros. 
Sin embargo, si la reflexión llega después de los 50 mseg, pero es débil, no se 
considera perjudicial. En cambio, una reflexión fuerte dentro de los 50 mseg  
provocará que se identifique como fuente sonora la superficie reflectante. 
Eco flotante 
Es una repetición múltiple de un sonido en un espacio de tiempo muy breve. El 
oyente percibe una rápida sucesión de pequeños ecos. Aparece cuando la fuente 
sonora se coloca entre dos paredes paralelas muy reflectantes y lisas. Se combate 
con superficies difusoras y evitando las paredes paralelas. 
Resonancia 
Se asocia a la aparición de ondas estacionarias o modos propios de vibración de 
una sala, consecuencia de las reflexiones sucesivas en paredes opuestas. 
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Dimensionamiento acústico de una sala 
Dependiendo del uso al que va a ser destinada una sala (conferencias, teatro, 
ópera, conciertos) le corresponde un tiempo de reverberación óptimo. 
El volumen es el parámetro fundamental que caracteriza su comportamiento 
acústico. Si pensamos que la planta está definida a priori por cuestiones de 
programa o limitaciones del solar, las posibles variaciones de volumen se consiguen 
modificando la ubicación del techo. Esta superficie tiene, además, una importancia 
capital a la hora de reflejar el sonido hacia el área de audiencia; aunque en este 
sentido también juegan un papel importante las reflexiones laterales producidas 
sobre las paredes. 
Cálculo del volumen de un recinto 
Podemos considerar dos casos distintos en cuanto a distribución de audiencias 
sentadas. 
A. Caso normal: 
Toda la audiencia se halla colocada sobre la superficie principal del suelo de la 
sala. Puede existir una pequeña audiencia colocada en anfiteatros poco 
profundos y muy distantes del techo. 




B. Caso general: 
Además de la audiencia del patio de butacas, existe otra muy numerosa sentada en 
balcones o palcos de anfiteatro, de tal forma que su profundidad es 
aproximadamente igual a su altura. Es la disposición habitual en salas de ópera y 
teatros. 
= 7,361 · (1 + β) · TMID 
V: Volumen total del recinto (se excluye la caja del escenario) 
SA: Área de audiencia 
β = :  
Sp: Superficie huecos correspondientes a palcos 
SM= Área músicos 
Conocido el tamaño de audiencia (SA), para un TMID adecuado a la actividad que se 
va a desarrollar, se puede averiguar el volumen que debe tener la sala. 
Trazado del techo 
La difusión homogénea del sonido en una sala, evitando ecos, impone unas 
limitaciones a la hora de establecer la altura máxima del techo en la misma.  
h=  
Siendo r la distancia de un punto de la sala a la fuente sonora. 
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Techo equipotencial u ortofónico 
Para el trazado del techo existe una regla práctica capaz de asegurar que el nivel 
sonoro en cualquier parte de la sala es constante (suma del sonido directo más el 
reflejado). 
Forma del suelo 
Dado que el sonido se atenúa por efecto de difracción sobre las cabezas de los 
oyentes de una audiencia, es preciso dar al suelo la forma adecuada para limitar el 
efecto de ese fenómeno. Esto se consigue al preservar las líneas de visión de los 
espectadores, mejorando tanto su percepción aural como la visual. 
Para asegurar unas líneas de visión adecuadas, la diferencia de altura entre dos 
filas consecutivas de butacas deberá ser 10 centímetros como mínimo. 
Las primeras filas pueden colocarse sobre un plano horizontal. A partir de un cierto 
punto, la inclinación del suelo debe seguir una línea curva que cumpla que los 
puntos que pertenezcan a ella mantienen un ángulo  de visión ∑ constante.  Esta 
curva es una espiral logarítmica. 
En cualquier caso, de modo simplificado, se puede mantener la diferencia de 10 
centímetros entre filas resultando una pendiente constante. En este caso se puede 
compensar la pérdida de audibilidad con las reflexiones en los techos. Si el auditorio 
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Aislamiento acústico 
El problema del ruido, formas de transmisión 
Entendemos como ruido cualquier sonido no deseado que interfiera con alguna 
actividad humana. El confort acústico dependerá en gran medida de los niveles de 
ruido de fondo existentes en una sala. 
Para conseguir niveles de ruido aceptables en un local podemos impedir la 
propagación del sonido incidente o disipar la energía en el interior del medio de 
propagación. En el primer caso estaríamos hablando del aislamiento acústico y en el 
segundo, de la absorción. Cualquier tratamiento implicará una transformación 
energética bien en forma de calor (absorción) o de energía dinámica (aislamiento). 
Cuando aislamos, actuamos sobre la diferencia entre el nivel de intensidad acústica 
en el local emisor (L1) o ruido de emisión y el nivel de intensidad acústica en el 
local receptor (L2) o ruido de inmisión o de recepción. En cambio cuando 
colocamos materiales absorbentes, lo que hacemos es bajar el nivel de ruido en el 
local emisor, pero no variamos el valor de L1 - L2, el aislamiento sigue siendo el 
mismo. 
Es fundamental evaluar el origen del ruido que llega a nuestro local, para buscar la 
forma de aislarlo. El ruido puede llegar a un local por tres caminos distintos: 
Por vía directa a través de los paramentos: bajo la acción de las ondas incidentes 
(compresiones y depresiones del aire) la pared comienza a vibrar, transmitiendo 
sus deformaciones al aire del espacio adyacente, convirtiéndose a su vez en una 





Es el llamado “efecto diafragma” o “efecto tambor”. 
Vibraciones y ruido aéreo por vía estructural. Transmisiones laterales: la presión 
sonora excita no sólo la pared divisoria, sino todas las superficies adyacentes. Esta 
vibración de tabiques, estructura, forjado, etc... se convierte en ruidos aéreos en los 
recintos anejos. Esto implica que el ruido percibido en un local siempre será mayor 
que el que calcularíamos si sólo tenemos en cuenta la transmisión a través de la 
superficie de separación. 
 
Medidas de aislamiento 
Cuando nos hablan de medidas de aislamiento, es importante tener claro qué es lo 
que se está midiendo. Los datos obtenidos en el laboratorio suelen ser más 
favorables que aquellos medidos in situ, ya que no contemplan todos los parámetros 
que influyen en el aislamiento: transmisiones laterales, superficie del elemento 
separador, volumen del local receptor, tiempo de reverberación del local receptor, 
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Aislamiento del sonido transmitido por aire o ruido aéreo 






Por una pared simple - no tiene que ser homogénea, sino cumplir que los puntos 
situados sobre una misma normal no modifiquen su distancia mutua cuando la 
pared vibre- entra en vibración bajo el impacto de la onda acústica, de manera que 
la energía de la onda se transforma en energía dinámica. La pared vuelve a emitir 
parte de esa energía hacia el local contiguo, convirtiéndose en una nueva fuente de 
ruido. Según la ley de masas la cantidad de energía transmitida será tanto más 
débil cuanto más pesada y menos rígida sea la pared. 
 
Aislamiento por masa 
El aislamiento acústico es mayor cuanto mayor es la masa superficial y más alta la 
frecuencia. Para una frecuencia fija, al duplicar la masa se consigue una mejora 
teórica de 6 dB en el aislamiento, y análogamente, para una masa dada, el 
aislamiento crece 6 dB al duplicar la frecuencia. Pero esto sólo se cumple en un 
intervalo de frecuencias entre 500 y 1000 Hz y hasta alcanzar un aislamiento de 
45 dB. Además, hay dos frecuencias a las que el aislamiento sufre una disminución 
considerable: 
Frecuencia de resonancia fo:  es aquella a la que vibra la pared de forma natural 
cuando recibe una onda acústica, lo mismo que la cuerda de un violín siempre  
 
emite la misma frecuencia al pulsarla. Depende de su masa y de las condiciones del 
contorno – sujeciones perimetrales de la hoja -. El desplazamiento de la pared es 
perpendicular a su superficie, sería lo que llamamos “efecto tambor” o “efecto 
diafragma”. Suele corresponderse con frecuencias muy bajas. 
Frecuencia crítica fc: Se debe a que, cuando la pared vibra, aparecen ondas de 
reflexión a lo largo de ella. Este fenómeno se produce al mismo tiempo que el 
“efecto diafragma”. Cuando las ondas sonoras incidentes coinciden en frecuencia 
con estas ondas longitudinales de reflexión se produce el “efecto de coincidencia” y 
una transmisión máxima de energía. Esta frecuencia depende del material y de su 
espesor. Las paredes gruesas tienen una fc baja y las delgadas una fc alta. 
En una pared simple hay, por consiguiente, tres zonas donde el aislamiento acústico 
está gobernado por diferentes factores: 
- Zona de dominio de la elasticidad: corresponde en general a muy bajas frecuencias. 
A menor frecuencia de la onda acústica, mayor “efecto diafragma”. 
- Zona de dominio del amortiguamiento interno: el factor principal es la capacidad del 
material para absorber la energía de vibración a las ondas de reflexión. 
Paredes dobles 
La mejora del aislamiento acústico que se consigue al duplicar el peso de las 
paredes simples compensa el gasto en el caso de las paredes ligeras, pero para 
paredes pesadas ya no es tan rentable. Cuanto más aislante sea de por sí una 
pared, más nos costará aumentar ese aislamiento. Hemos de recurrir por ello a 
estrategias más eficaces. 
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Si dividimos una pared en dos hojas y las separamos una cierta distancia, el 
conjunto ofrece un aislamiento acústico superior al de la pared simple de la masa 
equivalente. Bajo la acción de las ondas sonoras, la pared expuesta se deforma, 
solicitando periódicamente la masa de aire que se comporta como un muelle y que 
a su vez excita la segunda pared. 
Los factores que influyen en la disminución del aislamiento de una pared doble son: 
las frecuencias de resonancia y crítica de cada uno de los paramentos por separado 
y el efecto “caja de guitarra” dentro de la cámara. 
- Resonancia de la pared doble: una pared doble es capaz de vibrar y presenta una 
frecuencia de resonancia fo propia del conjunto, que se da a bajas frecuencias. Para 
esta frecuencia el aislamiento acústico es casi nulo; por tanto, se debe conseguir 
que sea lo más baja posible, ya que la sensibilidad del oído disminuye al disminuir 
la frecuencia. Será tanto más baja cuanto mayores sean las masas de las hojas y/o 
la distancia entre ellas. 
 
- Zona de dominio de masas: para frecuencias superiores a fo es donde realmente se 
aprecia la ventaja de la doble pared, ya que para una masa equivalente a la pared 
simple, la mejora del aislamiento teórica alcanza los 18 dB al duplicar la frecuencia, 
en vez de 6 dB. 
El nivel del aislamiento quedará reducido en torno a las zonas en que m1 y m2 
tengan sus frecuencias críticas o de coincidencia, ya que en esas frecuencias cada 
una de de las hojas será muy transmisora del sonido. El problema será más grave 
si coincide la frecuencia crítica de ambas masas - estamos multiplicando los 
emisores  a la misma frecuencia -. 
 
- Zonas de ondas estacionarias de cavidad. Efecto caja de guitarra: debido a la 
reflexión, ciertas frecuencias, que están en función de la distancia entre las paredes, 
producen ondas estacionarias en el interior. Éstas aumentan progresivamente la 
energía sonora en la cavidad que funciona como cámara de resonancia. 
Este problema tiene una solución: introducir los elementos absorbentes en la 
cavidad que amortigüen la fuerte caída del aislamiento al absorber buena parte de 
la energía reflejada. Los materiales más adecuados para crear esta cámara de 
absorción interna son: lanas de roca de densidad 40-70 kg/m³, fibra de vidrio de 
densidad 25-55 kg/m³ o espumas flexibles de poliuretano de 80 kg/m³. 
 
Si necesitamos mejorar el comportamiento de una pared doble podemos tomar una 
serie de medidas: 
- Diseñar hojas de materiales diferentes, uno de ellos blando a la reflexión (cartón-
yeso, chapa metálica…) para que las hojas tengan frecuencias críticas y de 
resonancia diferentes (p.e.: trasdosados sobre muros de obra con placas de cartón-
yeso). 
- Hacer que las dos hojas, si son del mismo material, no sean del mismo espesor, 
para evitar el efecto de acoplanamiento en una misma frecuencia de resonancia a la 
que son emisores. 
- Hacer hojas totalmente independientes entre sí y de las superficies perimetrales que 
definen su contorno (p.e.: en la tabiquería de montaje en seco las perfilerías deben 
ser independientes para reducir los puentes acústicos). 
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- Evitar los puentes fónicos mediante desolidarización y sellado. Las conexiones entre 
dos hojas, las sujeciones laterales de las paredes, los pases de tuberías etc, deben 
estar protegidos con material elástico. Se deben evitar las conexiones lineales. 
Efecto masa-resorte-masa 
Si introducimos un material flexible entre las paredes potenciamos enormemente el 
efecto masa-resorte-masa. El material funciona como un muelle que se opone al 
movimiento entre los paramentos. Éstos se mueven con un mayor coste de energía 
y, además, ya no vibran libremente, con lo que conseguiremos bajar su frecuencia 
de resonancia. 
Por otro lado, si el material no sólo es elástico sino también absorbente, creamos 
una cámara de absorción interna y eliminamos el efecto guitarra. 
Para el correcto funcionamiento del sistema debemos tener en cuenta dos 
condiciones: 
- Que el resorte esté en contacto con las paredes 
- Que la elasticidad sea la idónea. Si el material es muy denso y rígido favorecerá la 
transmisión de las vibraciones y si es demasiado flexible no creará la suficiente 
oposición. 
Los materiales más adecuados en este caso son: lanas de roca de 70-90        




Cuando las paredes son muy rígidas, con una capacidad de flexión mínima, el 
sistema masa-resorte-masa no tiene la misma eficacia - si no se producen 
desplazamientos, tampoco trabajo ni gasto de energía -.  
La solución pasa por introducir entre dos materiales resorte un material de poco 
espesor y baja frecuencia de resonancia con una gran capacidad para ser excitado. 
Cuando la onda sonora atraviesa la primera pared y golpea la membrana, ésta 
intenta desplazarse hacia atrás. Sin embargo, encuentra la oposición del material 
resorte. Lo mismo sucede al intentar recuperar su posición original. De esta forma 
se produce una gran transformación de energía acústica en mecánica, que permite 
incrementar los valores de aislamiento cuando éstos ya son elevados. Es muy 
eficaz sobre todo para bajas frecuencias que llevan mucha más energía implícita 
que las altas. 
A la hora de elegir la membrana, lo mejor es optar por un material cuya frecuencia 
de resonancia no sea audible, (como el plomo, cuya fo está por debajo de los 20 
Hz). Esto es más sencillo cuando la membrana no forma parte de la superficie de 
terminación. En ese caso podemos introducir elementos plásticos (que funcionan 
como la plastilina) que añaden además capacidad de amortiguamiento ante el 
impacto de la onda acústica. Otros materiales como la chapa de acero tienen, en 
cambio, resonancias audibles a medias frecuencias y no son tan eficaces. 
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Efectos membrana plástica entre masas flexibles 
Para entender este fenómeno conviene explicar el diferente comportamiento de un 
material elástico (p.e.: un muelle), otro elástico con una elevada capacidad de 
amortiguación (p.e.: el caucho), y otro plástico (p.e.: la plastilina), cuando se les 
aplica la una fuerza externa. 
El muelle devuelve toda la energía cuando cesa la presión; el caucho devuelve una 
parte de esa energía y disipa otra parte por rozamiento interno. La plastilina, en 
cambio, absorbe toda la energía y la emplea en reorganizar las partículas de su 
estructura amorfa. 
Como consecuencia de esto, si introducimos una membrana plástica entre dos 
masas flexibles (p.e.: dos hojas de cartón-yeso), ésta se deformará cuando reciba 
el impacto de la onda acústica impidiendo la transmisión de gran parte de la 
energía. La desolidarización de las placas será más eficaz y continua, la oposición a 
su vibración mucho mayor y la disminución de su frecuencia de resonancia muy 
significativa. 
Estos sándwiches acústicos tienen, con espesores mucho menores, 
comportamientos muy parecidos a los de masas mayores. 
Como resumen práctico podemos decir que si el aislamiento debe ser a: 
- Bajas frecuencias: recurriremos a efectos membrana entre materiales resorte y 
masas finales con frecuencias de resonancia muy bajas, por ejemplo, sándwiches 
acústicos. Conviene que las membranas se encuentren en posiciones excéntricas 
dentro del resorte. 
 
En locales con niveles muy altos de presión sonora será necesario superponer 
varias capas introduciendo más resortes y mecanismos de efecto membrana. 
-Medias frecuencias: recurriremos a efectos membrana con materiales resorte de 
menor espesor. 
-Altas frecuencias: es suficiente con meter material absorbente en la cámara. 
Amortiguamiento del ruido transmitido por vía sólida. Impactos y vibraciones 
La solución frente al ruido de impacto es reducir la cantidad de energía transmitida. 
Esto se puede lograr de dos maneras: empleando un material elástico y flexible, con 
gran capacidad de deflexión y un espesor suficiente, como superficie de acabado, o 
mediante la desolidarización de la superficie sobre la que se produce el impacto. 
En el primer caso, los materiales que mejor funcionan son los cauchos sintéticos 
sobre espuma, la moqueta fibrosa o no, con o sin arpillera, y los revestimientos 
plásticos sobre polietileno reticulado. También poseen una cierta eficacia los 
aglomerados de corcho y latex, las fibras vegetales trenzadas y los plásticos sobre 
fieltro. 
La desolidarización supone suprimir toda unión rígida entre el medio sólido excitado 
a causa del impacto y los elementos adyacentes, a través de la introducción de 
materiales elásticos en la vía de transmisión y es mucho más efectiva. Es la 
estrategia que siguen los suelos flotantes: losas de hormigón o mortero que apoyan 
sobre el forjado existente a través de un medio elástico y que van completamente 
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desconectadas del resto de los elementos de la estructura, parámetros perimetrales 
y conducciones hidráulicas.  
Al elegir el tipo de soporte elástico para aislar maquinaria o bajas frecuencias, 
debemos tener en cuenta dos parámetros fundamentales. La frecuencia 
perturbadora fp  y la frecuencia natural de vibración fn del material amortiguante.  
Según la relación entre ambas pueden darse los siguientes casos. 
-Para fp/fn <1/2, se transmitirá toda la energía, como si no existiera unión elástica. 
-Para ½ < fp/fn < , no sólo se transmite toda la energía, sino que aumenta 
fuertemente por el efecto de resonancia, llegando a un máximo cuando fp=fn. – el 
caso de puentes colgantes como el de Tacoma, extremadamente flexibles, ilustraría 
este problema: al golpearlos el viento con frecuencia cercanas a la suya propia 
llegan a saltar por los aires-.  
-Para fp/fn > , el sistema empieza a actuar como amortiguante, reduciendo de 
modo apreciable la transmisión. 
El valor práctico generalmente admitido es que deben utilizarse elementos elásticos, 
tal que como mínimo fp/fn = 3, siendo fp el valor de la frecuencia más baja capaz 
de excitar el sistema. Es importante respetar el intervalo de cargas para el que está 
pensado el sistema. Si la carga es inferior a la prevista, el material trabaja con una 
fn superior a la calculada, lo que aumentará la transmisibilidad y por tanto la energía 
de vibración. Si la carga es superior a la prevista, el material se aplastará y perderá 
sus propiedades elásticas, rigidizándose y no cumpliendo su función de 
amortiguamiento. 
Materiales y tipos de elementos de amortiguación 
Antivibradores metálicos: los muelles de acero poseen una gran capacidad de 
deformación elástica bajo carga. Se recomiendan para aislar muy bajas frecuencias 
(maquinaria, discotecas, pubs) ya que presentan fn que van desde los 10 Hz hasta 
los 2Hz.  
Antivibradores elastómeros: pueden ser de caucho, neopreno… Tienen una menor 
capacidad de deformación que los metálicos, pero presentan una buena 
amortiguación debido a la fricción interna del material elastomérico. Se encuentran 
modelos con fn desde 7 Hz hasta 30 Hz. Además se pueden moldear a medida (la 
geometría del elemento amortiguador puede contribuir a una mayor deflexión y por 
ello a una mayor eficacia). Se recomiendan para frecuencias superiores a 20 Hz y 
solicitaciones elevadas (maquinarias, bares, restaurantes…). 
Cuando las exigencias no son tan elevadas se emplean: 
Lanas minerales: fibra de vidrio (de 70 kg/m³) o lana de roca (de 100 kg/m³). 
Son elementos amortiguadores aceptables para frecuencias superiores a  30 Hz.  
Polietileno reticulado de celda cerrada: es el más eficaz en cuanto a la relación 
aislamiento/espesor. 
Poliuretano de alta densidad (400 kg/m³): a pesar de tener un elevado 
rendimiento acústico, presenta el problema de su comportamiento frente al fuego. 
Sin embargo, en el caso de las losas flotantes queda protegido al estar entre dos 
capas de hormigón. 
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Se usan bajo suelos flotantes con un menor nivel de exigencia. Tienen un elevado 
amortiguamiento interno pero una flexibilidad limitada. Se debe tener en cuenta que 
tanto las lanas como el poliuretano. Han de protegerse con una lámina de plástico 
para evitar que se empapen durante la puesta en obra y que su gran deformabilidad 
obliga a armar la losa flotante, que deberá tener un espesor de al menos 5 cms. 
Otros materiales como el corcho y  la espuma de polietileno o polietileno expandido 
tienen el problema de que, aún en los casos en los que tengan un comportamiento 
inicial bueno, con el transcurso del tiempo se van saturando y pierden eficacia, ya 
que al ser materiales de celda abierta, van perdiendo el aire que contenían, 
disminuyendo su elasticidad. 
Por último mencionaremos los sistemas mixtos, adecuados para locales de altas 
prestaciones en los que se producen diferencias de cargas significativas (p.e.: una 
discoteca puede estar semivacía o llena). 
Combinan soportes puntuales elásticos, por ejemplo de caucho, con materiales de 
frecuencias de resonancia más altas, por ejemplo lana de roca. La lana de roca se 
deforma y asume la carga cuando ésta no es muy grande, pero si el peso aumenta, 
antes de que la lana de roca alcance su límite elástico, el caucho comienza a entrar 
en carga y, debido a su menor deformación, es él el que pasa a soportar el peso. 




Factores a tener en cuenta a la hora de diseñar las soluciones constructivas 
En primer lugar, es importante conseguir que las masas de acabado queden 
flotantes, ya que al tolerar un mayor movimiento se produce mayor transformación 
de energía y aumenta el aislamiento.  
Por otro lado, es aconsejable desolidarizar estas masas de acabado, creando una 
“caja flotante” sobre la “caja estructural”. La construcción de una losa flotante es una 
medida básica, no sólo para atenuar los ruidos de impacto, sino para eliminar las 
transmisiones laterales a través del forjado, tanto hacia los locales que hay debajo 
como hacia los contiguos. Estas transmisiones pueden neutralizar en gran medida 
los efectos de una medianería muy aislante. Es oportuno que la losa sea 
discontinua entre viviendas colindantes, por lo que se recomienda cortarla e 
introducir un material elástico en el corte. 
Hay que tener en cuenta que si los tabiques se apoyan directamente sobre el 
forjado, se siguen produciendo transmisiones. Sin embargo no es conveniente crear 
para ellos apoyos elásticos, ya que no sólo se produce un problema de 
inestabilidad, sino que el tabique puede flectar y agrietarse. Lo mejor es apoyarlos 
sobre la losa flotante, anclándolos con piezas elásticas al forjado superior para 
evitar transmisiones hacia arriba en el caso de albañilería seca. 
En cuanto a los techos flotantes, son necesarios cuando se generan bajas 
frecuencias con gran contenido energético. Se debe crear también en este caso una 
cámara de absorción interna. 
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También es muy importante la desolidarización de las tuberías y conductos de 
fontanería y evacuación que deben forrarse con elementos elásticos. Se evita así la 
radiación del ruido a los distintos parámetros y se amortiguan las vibraciones del 
sistema. 
La estanqueidad es otro tema fundamental, los problemas derivados de su ausencia 
pueden suponer caídas muy fuertes del aislamiento. Cuanto mayor es el hueco, 
mayor es la gama de frecuencias que permite pasar: un muro mal sellado en su 
encuentro con el forjado deja pasar a partir de 2000 Hz; un enchufe mal resuelto a 
partir de 1000 Hz y a través de huecos de más de 40 cms percibiremos todas las 
frecuencias audibles. 
Una buena práctica constructiva que evita los intersticios y la porosidad de paredes 
y forjados es su enfoscado o enlucido con espesores de 15 a 20 mm. 
En fachadas la falta de estanqueidad suele ser el problema más crítico. Las 
superficies ciegas suelen presentar un aislamiento satisfactorio y son las zonas 
acristaladas el punto más débil del conjunto, tanto por los propios vidrios y las 






Las ventanas batientes y oscilobatientes  dan mejores resultados que las correderas 
y se recomienda incorporar juntas dobles similares a las que se emplean en las 
puertas acústicas. En cuanto a los capialzados, se pueden forrar con una manta 
acústica multicapa para compensar la pérdida de masa y emplear un tablero grueso 
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La arquitectura del sonido 
Los arquitectos parecen haber olvidado la capacidad del sonido para caracterizar el espacio. En este artículo, Francesc Daumal i Domènech, arquitecto especialista en 
arquitectura acústica, da un amplio repaso a las claves de los problemas de aislamiento y acondicionamiento acústico que deben contemplarse tanto en proyectos de edificación 
como de urbanismo; además nos recuerda que la arquitectura también se escucha y que tenemos a nuestra disposición mecanismos que nos permiten modelar el sonido y 
silencio.
 
“Si el individuo no puede, al menos de cuando en cuando, 
evitar el ruido de la multitud, ¿cómo puede si quiera 
regocijarse con la presencia de un niño que juega o con el 
canto de un pájaro que señala el cambio de estación?” 
                                      Chermayeff,S. Alexander. 
                                       Comunidad y privacidad. 












El pabellón “Escuchar” situado dentro del parque-museo arqueológico de Kalkriese, Alemania, obra de los 
arquitectos suizos Gigon y Guyer (1998-2001), se concibe como un instrumento de percepción. La gran 
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“Nos encontramos en un momento en que la arquitectura, al igual que el ser 
humano, tiende a adoptar una postura aislacionista frente al ruido. Con una 
arquitectura introvertida, mediante una piel gruesa y una forma que la aísle del 
exterior, nos desconectamos de la propia ciudad y del entorno. Seguramente ha 
llegado el momento en que la arquitectura debe plantearse la razón y la causa del 
fenómeno sonoro para aprender de lo positivo y ofrecer una respuesta desde el 
territorio, la ciudad, el edificio, el local, el mobiliario, los utensilios, los vehículos, las 
máquinas y, en general, todos los focos sonoros de los diseños que fabricamos. 
No se trata de ponerse cascos protectores del ruido, sino de crear sonido en la 
arquitectura, pensando en la base de la estética sonora para llegar a aprovechar las 
herramientas de diseño acústico de los espacios y las técnicas necesarias para su 
rehabilitación. 
Bases poéticas de la acústica en la arquitectura 
A menudo pensamos que la acústica arquitectónica trata de una forma casi 
exclusiva los dominios científicos del aislamiento para preservar nuestros ambientes 
del exterior o de los vecinos. O bien se ocupa de otro tema, el del 
acondicionamiento de salas, que intenta que el local tenga unas buenas cualidades 
de sonoridad (lo que llamaríamos la acústica interior de recintos). 
La parte poética de la arquitectura es un conjunto de conocimientos de los cuales 
los arquitectos no podemos quedar al margen. Configura un marco de disciplinas 
científico-técnico-artísticas que engloba las aplicaciones al diseño para la 
satisfacción del ser humano que habita en los espacios. 
A menudo la arquitectura occidental deja de lado las expresiones estéticas 
vinculadas a este medio de comunicación que es el sonido.  
Es evidente que los espacios que diseñamos tienen una gran importancia desde el 
punto de vista estético-compositivo a través de la visión de las formas, pero no lo 
es menos que nuestra capacidad de entender los espacios, de tomar conciencia de 
ellos a través de todos los sentidos, nos debe llevar a unos criterios de satisfacción 
también en el campo del arte sonoro. 
Sólo a mediados del siglo XX, a partir de algunos estetas de la arquitectura como 
Rasmussen, se tiene en cuenta que la arquitectura debe también incluir el concepto 
compositivo de los sonidos, puesto que los mismos forman parte integrante del 
conjunto general de conocimientos del arte moderno. 
Un itinerario acústico es un recorrido por espacios arquitectónicos, urbanos y 
paisajísticos, donde se define la personalidad y la diferenciación entre ellos 
mediante los sonidos. Si, con los ojos cerrados y acompañado, se hace un recorrido 
por el territorio, por la ciudad y por los edificios, aumentan las sensaciones recibidas 
a través de los otros sentidos. Se descubre que, en relación a los sonidos, se 
pueden notar variaciones de volumen o nivel sonoro, tonos, timbres, 
reverberaciones, ecos, focalizaciones, lateralización, distribución espacial del sonido, 
proximidad de elementos, etc… Y todo esto es debido a variaciones del pavimento, 
a la presencia de soportales en la calle, a que ésta se estrecha, a que el edificio 
presenta vueltas en la plaza, a que las cubiertas de los edificios están casi unidas, 
etc… 
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La arquitectura acústica sigue un proceso lógico, ha de empezar por unas 
intenciones generales y particulares (la poética), que inmediatamente han de ser 
aplicadas a cada caso concreto (el diseño preventivo). Y si encontramos espacios 
que no resulten satisfactorios desde el punto de vista acústico, no por esto hemos 
de dejar de contar con la ayuda de métodos para su corrección (la rehabilitación 
acústica).” 
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Pedagogía musical, métodos de enseñanza 
La pedagogía musical trata la relación entre la música y el ser humano. 
Solo una parte de la ciencia de la pedagogía musical abarca la didáctica de la 
asignatura de música, impartida en los colegios y en los institutos como cultura 
general. Otras áreas son la pedagogía musical elemental, la superior y la pedagogía 
comparada, que se ocupa de la música y de su enseñanza en diferentes países. 
En la didáctica musical, se consideran básicas una serie de cuestiones: para qué se 
enseña música, qué contenidos y temas son los más importantes para organizarlos 
en su enseñanza y sobre todo en las situaciones de aprendizajes y de qué forma y 
con qué métodos se puede optimizar la enseñanza. Esto último se denomina 
metodología de la enseñanza musical. 
Por otro lado, la pedagogía musical es parte de la pedagogía general. Los 
conocimientos científicos de la pedagogía general son muy importantes y validados 
(o no) para la musical. Esta última puede tener algunas diferencias ya que trata de 
la enseñanza y del aprendizaje del código musical (sonidos) en relación con las 
imágenes (luces) y/o con el movimiento (geometrías). Muchos de estos 
conocimientos provienen de investigaciones en las ciencias de la educación y de la 
aplicación de investigaciones en educación musical. 
Así mismo, otras disciplinas como la psicología, la sociología, la antropología, la 
medicina, la musicología, la historia y la pedagogía artística proporcionan métodos y 
conocimientos importantes para la pedagogía musical. 
Competencias de la pedagogía musical 
La pedagogía musical reviste tres grandes competencias: 
1. La percepción o apreciación musical que aborda el acceso al conocimiento a 
través de un proceso de aprendizaje "de afuera hacia adentro" con los objetos 
sonoros que el humano puede oír, escuchar, memorizar, verbalizar, analizar,... 
desde un rol de receptor de secuencias sonoras (ruidos, paisajes sonoros, 
informaciones,...) o de secuencias musicales (combinaciones sonoras vocales o 
instrumentales). 
2. La interpretación o ejecución musical que permite el acceso al conocimiento 
musical a través de la memoria, de la imitación, de la mímesis, de la música 
instrumentada o cantada de oído, o repetida a través de la lectura a primera vista 
(primer encuentro con la partitura) o de la lectura ensayada (después de varios 
ensayos) desde un rol de receptor y emisor al mismo tiempo. 
3. La creatividad musical que desarrolla el acceso al conocimiento musical a través 
de un proceso de aprendizaje " de adentro hacia afuera" con improvisaciones 
vocales o instrumentales (creación en tiempo real) o con composiciones (creación 
en tiempo virtual) desde un rol de emisor. 
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Investigación en pedagogía musical 
Metodológicamente, la investigación de la pedagogía musical se divide en tres 
áreas: 
1. La investigación histórica analiza el desarrollo de la educación musical en 
distintas etapas de la historia. Algunas de las áreas que abarca son la historia de 
las ideas, de las instituciones, de la investigación, de la ciencia y de los conceptos. 
2. La investigación sistemática estudia los objetivos de la pedagogía musical, de sus 
valores y normas, de sus condicionamientos sociales y de su sentido, apoyándose 
en la teología, la filosofía y la pedagogía. 
3. El enfoque empírico-analítico intenta describir, aclarar y mejorar los procesos del 
aprendizaje musical. 
Existen infinidad de estudios, como las recientes investigaciones sobre los efectos 
de transferencia de la pedagogía musical. Este último enfoque no trata el ámbito 
musical en sí, sino los efectos que produce en la personalidad y en la identidad de 
las personas. Los estudios a largo plazo intentan demostrar que la práctica y la 
educación musical fomentan las habilidades cognitivas, creativas, estéticas, 
sociales, emocionales y psicomotrices. En especial, se ha discutido mucho sobre el 
desarrollo de la inteligencia a través del llamado efecto Mozart. La existencia de 
este efecto es cada vez más cuestionada entre los especialistas. 
Según los nuevos estudios interdisciplinares de los ámbitos de la investigación 
cerebral, la psicología y la pedagogía, se puede suponer, por ejemplo, que el 
contacto con la música es más efectivo, eficaz y tiene más sentido si tiene lugar en 
las etapas más tempranas de la vida y en todos los niveles de su aprendizaje. 
 
La hermenéutica intenta comprender la realidad actual de la práctica de la 
pedagogía musical e interpretarla desde el marco de su desarrollo histórico. 
No obstante, la base de esta investigación es el contacto artístico-práctico, teórico-
analítico e histórico con la música. Sin aptitudes ni conocimientos musicales, a la 
investigación le faltaría la base. 
El punto de partida de un estudio podría ser la pregunta ¿qué es la música? Otras 
preguntas clave son: ¿cómo funciona?, ¿qué significa?, ¿qué función tiene? Sin su 
respuesta, no se puede decir cuál es la mejor forma de transmitir o impartir la 
música. 
Junto a la formación de las habilidades musicales prácticas, como cantar o tocar un 
instrumento, ha adquirido importancia en la pedagogía musical el concepto de 
“formación estética”. En este contexto se considera la música como una 
comprensión del mundo, como cultura, como lenguaje y como sentido de la vida. La 
formación musical solo es posible –según la opinión de los pedagogos musicales− 
cuando se vive una experiencia musical. Saber de música implica practicarla, 
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Métodos de enseñanza musical  
A finales del siglo XIX y comienzos del XX se produce un proceso de renovación 
pedagógica, provocando la aparición de numerosos métodos de enseñanzas. Este 
movimiento fue general en todas las materias, por lo que numerosos pedagogos 
musicales se cuestionaron la forma tradicional de enseñar la música. Defendieron 
que la educación musical debía realizarse en las escuelas, en un ambiente de juego 
y confianza, desarrollando la creatividad. Así surgieron algunos métodos activos, así 
denominados por favorecer la participación del niño, quien llegaría al conocimiento 
teórico a partir de la experimentación y la ciencia musical. 
Los métodos de aprendizaje a través del descubrimiento derivan de filósofos como 
Froebel, Dewey o Motessori y han sido impulsados por las teorías evolutivas de 
Piaget y Bruner. 
En el campo musical han compartido esta postura tanto filósofos como pedagogo. 
Ya en el siglo XVIII Rousseau defendía que la experiencia musical es la precursora 
de la alfabetización musical. La misma idea encierra la siguiente frase de Sloboda: " 
No hay que proporcionar información. La información ya está en la música. Hay que 
ayudar al alumno a tomar conciencia de ello". 
El método Dalcroze 
Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), compositor y pedagogo nacido en Viena, 
aunque de origen Suizo. Siendo profesor del Conservatorio de Ginebra, comprobó 
las numerosas lagunas de educación musical tradicional, lo que le impulsó a realizar 
su “Método de la educación por el ritmo y para el ritmo”, conocido como Rítmica.  
 
Aunque ya en 1910 había publicado dos artículos en los que resumía lo esencial de 
su pensamiento, fue en 1920 cuando tuvo lugar la aparición de Le Rythme, la 
Musique et l'Education, que en un principio fue concebido para los alumnos de 
cursos superiores del conservatorio. 
En la actualidad hay numerosos centros de pedagogía musical en los que se 
practica el método, entre los que podemos citar el Instituto Dalcroze de Ginebra, 
Bélgica, Francia, Alemania, España, Japón, EEUU, Austria, etc... 
En España fue introducido por Joan Llongueres (1880-1953), poeta, músico y 
pedagogo. Tras estudiar un año en el Instituto Dalcroze de Dresden (1911-1912), 
fundó en Barcelona el Institut Catalá de Rítmica y Plàstica, el primero de esta 
especialidad en España y el segundo en el mundo. Entre sus aportaciones el 
método Dalcroze destacan sus canciones con gestos (más de un centenar). 
Sus fundamentos son: 
• El cuerpo, o la acción corporal es la fuente, el instrumento y la acción primera de 
todo conocimiento ulterior. 
• Las impresiones de los ritmos musicales despiertan imágenes motrices en la 
mente de oyente y en el cuerpo reacciones motrices instintivas. 
• La existencia de redes asociativas entre las zonas cerebrales (comprobadas 
recientemente) corroboran su creencia de que las aptitudes musicales no residen 
sólo en la capacidad auditiva, sino en representaciones multimodales. Por esta 
razón diseñaría numerosos ejercicios de estimulación de todas las modalidades 
sensoriales: Ejercicios que obligan a los músculos a ejecutar con precisión las 
órdenes (de inicio de movimiento o inhibición) con los que buscaba desarrollar la 
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rapidez de las reacciones motrices del cerebro; ejercicios reforzadores de las 
imágenes motrices, orientados a automatizar series de movimientos; ejercicios que 
buscaban eliminar las inervaciones inútiles en la acción motriz; o ejercicios para 
individualizar las sensaciones musculares. 
Sus objetivos son: 
• Remediar las lagunas de la educación musical tradicional. 
• Armonizar todas las facultades del ser. 
• Explorar las posibilidades de movimiento. 
• Dominar las reacciones y movimientos corporales. 
• Consolidar el sentido métrico midiendo el espacio y el tiempo de los movimientos. 
• Desarrollar la atención, la concentración, la memoria y la expresión personal. 
Gran parte de estos objetivos estaban destinados a resolver los problemas de 
arritmia que había detectado en sus alumnos. Podemos definir la arritmia como una 
falta de armonía y coordinación entre la concepción del movimiento y su realización, 
originada por una irregularidad de las funciones nerviosas y musculares. 
Algunos signos de arritmia podían ser: 
• Ser incapaz de continuar un movimiento durante todo el tiempo necesario. 
• Acelerar o retardas un movimiento que ha de ser uniforme, o lo contrario (no ser 
capaz de acelerar o retardas un movimiento). 
• Empezar o terminar d destiempo. 
• No saber encadenar movimientos. 
• Ser incapaz de ejecutar simultáneamente dos o más movimientos contrarios. 
Sus contenidos son: 
• El cuerpo como eje fundamental. 
• La educación musical a través del ritmo: percepción corporal, espacial, temporal y 
coordinación motriz. 
• Los elementos musicales y su representación gráfica a través de la audición y la                          
expresión corporal. 
• Desarrollo del ritmo: pulso, acento, compás. 
• Desarrollo melódico: altura, dirección, diseño melódico. 
• El tempo y la intensidad. 
• La educación musical a través de la canción con gestos y movimientos. 
El método Willems 
Edgar Willems (1890-1978). Tras formarse musicalmente en el conservatorio de 
París, en 1925 viajaría a Ginebra donde estudió el método de Dalcroze, del que 
sería seguidor. En 1949 fundó la editorial Pro Música en Fribourg (Suiza), donde 
publicaría toda su obra en francés. 
Los principales planteamientos de su método se exponen en las Bases psicológicas 
de la educación musical. Willems pretendía despertar y armonizar las facultades de 
todo ser humano: su vida fisiológica (motriz y sensorial), intuitiva y mental. 
La difusión de su método se debe a su discípulo Facques Chapuis, presidente de la 
Sociedad Internacional de Educación Musical Edgar Willems, cuyas principales 
sedes se encuentran en Lyon y Paris. 
En España comenzó a difundirse en 1983 en Santander, en un curso organizado 
por ESME ESPAÑA. 
Su método, conectado con la Psicología del desarrollo, parte de Dalcroze, al que 
dedica su libro El oído musical, llamándolo “pionero de la cultura auditiva”. 
Da una gran importancia a la iniciación musical en los más pequeños. Defiende la 
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sensibilización musical desde la cuna y la educación sensorial en casa. Parte de las 
relaciones entre música y ser humano, de sus principios vitales, como la voz o el 
movimiento. 
Considera que el sonido y el ritmo son anteriores a la música misma. Relaciona a 
los tres elementos musicales fundamentales (ritmo, melodía y armonía) con tres 
facetas vitales: la fisiológica, la afectiva y la mental, respectivamente. De esta forma 
el ritmo ayudará al niño y al adulto a encontrar sus energías vitales, instintivas e 
innatas; la melodía, y la canción como su manifestación más natural, le facilitará el 
poder de expresar sus estados de ánimo; y finalmente, la práctica coral, la polifonía 
y la armonía desarrollarán la inteligencia. 
Sus objetivos son: 
• Dotar a la enseñanza musical de raíces profundamente humanas. 
• Contribuir a la apertura general y artística e la persona. 
• Desarrollar la sensibilidad auditiva y el sentido rítmico. 
• Desarrollar la memoria, la imaginación y la expresión. 
• Desarrollar el canto, el solfeo, la práctica instrumental o la armonía. 
Sus contenidos son: 
• Desarrollo de la sensibilidad auditiva. Para Willems el cultivo de la agudeza 
auditiva precede al de la musicalidad y el del estudio de solfeo. La educación 
auditiva comprende la sensorialidad (reacción ante el sonido), la sensibilidad 
afectiva y emotiva (melodía), la conciencia mental (armonía). Se basará en el 
objeto sonoro (juegos de audición, descubrimiento de sonidos). Se estudian alturas 
de sonidos, el espacio intratonal, subidas y bajadas de la línea melódica, la 
sensibilidad a los intervalos, escalas y acordes. 
• Sentido rítmico. Aunque la melodía tiene la primacía, el ritmo es fundamental por 
su relación con la vida fisiológica. Willems considera que el ritmo es innato y lo 
estudia a través del movimiento corporal (choques sonoros, marcha, carrera, saltos, 
balanceos, galopes, etc...). 
• Notación musical (usando desde un principio el nombre de las notas y figuras).  
• Canciones, con las que trabaja la melodía, el ritmo, la armonía, las escalas 
(mayores y menores), los intervalos, los acordes. 
• Improvisaciones rítmicas y melódicas. 
• La audición interior. 
El método de Martenot 
El método creado por Maurice Martenot intenta aunar todos los elementos didácticos 
para poner la formación musical al servicio de la educación general. 
Martenot considera que la educación musical es parte esencial de la formación 
global de la persona, atribuyendo esta idea a despertar las facultades musicales del 
niño en la educación escolar. El método en sí se fundamenta en la investigación del 
autor acerca de los materiales acústicos, en la psicopedagogía y en la observación 
directa del niño. 
Para trabajar el solfeo, se parte primero de todo lo vivido a través de una iniciación 
musical que pretende despertar la musicalidad de las personas. Esta etapa se 
realiza mediante diversos juegos y propuestas musicales lúdicas, en los que se 
presentan de manera separada el ritmo, la melodía y la armonía. Una vez superada 
esta etapa, se pasa al estudio del solfeo, de forma que la escritura y la lectura 
musicales supongan la memoria de una vivencia musical que integre los 
conocimientos para expresarse, improvisar, interpretar y componer.  
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En conjunto, la educación musical constará de: 
• Sentido rítmico 
• Relajación  
• Atención auditiva  
• Entonación  
• Equilibrio tonal 
• Iniciación al solfeo 
• Armonía y transporte 
Fundamentación pedagógica  
Hay una serie de principios en los que se sustenta el método entre los cuales están 
los siguientes: 
• Entender la música como liberadora de energía , capaz de arrojar complejos y 
endulzar sentimientos tristes . La música es un poderoso factor de equilibrio y de 
armonía, ya que permite al niño expresarse con libertad. 
• Conceder gran importancia a la influencia del ambiente musical en el que se 
desarrolla la educación, especialmente en lo referido al maestro, tanto con respecto 
a la personalidad como al método usado. Entre las cualidades del docente, Martenot 
señala la capacidad para la dirección afectiva de la clase, de forma que reine una 
flexible disciplina. El profesor debe ser firme y suave , activo , acogedor , inspirado 
de confianza y respeto . El método debe favorecer los conocimientos que fomentan 
el desarrollo de las capacidades musicales.  
• El factor Tempo. 
En sus investigaciones, observó que la participación activa de los niños durante la 
lección debe desarrollarse a un tiempo cercano al movimiento del metrónomo 
colocado en 100. 
También descubrió que un tiempo superior a 100 produce agitación y 
sobreexcitación; y que a la inversa, un tiempo inferior produce falta de atención y 
baja actividad. 
• La relajación, la respiración tranquila y el equilibrio gestual son necesarios para la 
salud y para la interpretación musical. El método contiene una serie de ejercicios 
destinados a lograr el dominio de los movimientos y a realizar estos de forma 
habitual y armoniosa con la justa proporción de esfuerzo, con los músculos 
necesarios para cada acto. 
• El silencio que debe ser tanto interior como exterior. A él tan necesario en la 
práctica musical, se llega en el método a través de la relajación. 
• Alternancia entre la actividad y la relajación .En sesiones de clase deben 
programarse momentos de concentración y otros de relajación, intercalados en los 
anteriores. Al principio sesiones activas con juegos, y después ejercicios de 
atención auditiva. 
• Importancia del principio de la progresión, realizando mediante distintos niveles de 
complejidad los juegos y ejercicios. 
Desarrollo del sentido rítmico 
Es la primera función de la educación musical, porque se trata de manifestar el 
ritmo viviente propio de todo ser humano. Según las orientaciones de Martenot, para 
favorecer el estado rítmico de actividad es necesario mantenerse en pie, mientras el 
cuerpo reposa con naturalidad sobre la planta del pie derecho hacia delante, y el 
busto se mantiene libre; o bien sentado sobre el borde de una silla con el busto 
erguido y la cabeza alta. 
El desarrollo del sentido rítmico se conseguirá a través del trabajo de las siguientes 
capacidades: 
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• La facultad de exteriorizar con precisión sílabas rítmicas a través de una sílaba 
labial. 
• La capacidad de percibir las pulsaciones del tiempo con rigurosa precisión. 
• La habilidad para expresar simultáneamente con independencia y perfecta 
precisión los ritmos y las pulsaciones del tiempo. 
La relajación 
La relajación tiene como objetivo dar a los alumnos paz y energía interior. La 
actividad propuesta es segmentaria, es decir, por partes separadas del cuerpo. 
Martenot le da mucha importancia a la relajación, y describe la actitud del profesor 
al respecto, quien debe crear el clima de paz y silencio. 
Los diversos ejercicios de la relajación de los miembros persiguen el reposo físico y 
mental, la flexibilidad de todas las articulaciones y el dominio sobre los grupos 
musculares que las gobiernan. 
Las actividades de audición van precedidas en ocasiones de uno o dos ejercicios de 
relajación para favorecer la atención auditiva.  
La audición  
El alumno debe partir del carácter inmaterial de la música, y no de las alturas de su 
colocación en el pentagrama. Debe tenerse en cuenta que el instrumento de ondas 
Martenot está indicado para la audición de timbres y alturas diferentes. 
La base de la audición estará en crear la atención auditiva desde el silencio. Para 
ello deberemos: 
• Escuchar el silencio del aula y, a continuación y a modo de contraste mostrar el 
sonido de un instrumento. 
• Concienciarnos de que, para apreciar el verdadero sonido, es necesario que todo 
esté bien tranquilo a nuestro alrededor y en nuestra propia persona. 
Algunas orientaciones metodológicas que favorecen el clima preciso para la 
audición: 
• Partir del reconocimiento de melodías y timbres previamente conocidos. 
• Escuchar distintos ruidos en el juego de la colección de ruidos de la semana, 
donde los alumnos anotarán todos los que escuchan . 
• en la discriminación de alturas , asegúrese previamente de que los sonidos 
propuestos estén perfectamente afinados . 
• Entonar los sonidos en pianísimo, no de forma brusca. 
• Ofrecer un clima de confianza, destacando más los aciertos de los alumnos que 
sus errores. 
• La entonación.  La voz es una cualidad que permite al alumno expresar sus 
estados de ánimo. En la entonación es necesaria una atmósfera de benevolencia, 
de acogida cordial, de confianza, de animación creada por el maestro .La calidad 
del maestro ha de ser buena, ya que los alumnos intentarán imitarla. 
• Los ejercicios serán realizados en la extensión media de la voz de los alumnos sin 
exagerar nunca la fuerza, y con la respiración fluyendo hacia delante, como un don 
generoso. 
• La entonación justa depende de la audición justa. De ahí, que incluso en las 
actividades de canto, debe partirse primero de la correcta audición antes que la 
emisión del sonido. 
El canto por imitación es un aspecto elemental para la educación del oído y e la voz  
y , además , favorece la asociación del gesto con el movimiento melódico Facilita la 
entonación correcta y el dictado musical . 
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Con las fórmulas rítmicas se entonan distintas llamadas o ecos: 
• Variando ritmos y / o sonidos  
• Variando con la boca abierta  
• Variando las entonaciones expresivas  
La preparación del solfeo entonando lo plantea Martenot con el Juego de las 
palabra melódicas. Este juego parte de la impresión global del movimiento sonoro y 
aprende ayudar al alumno a escuchar mejor el sonido y a encontrar la entonación 
correcta.  
• La lectura cantada. 
Para entrenar a los niños en la asociación entre el movimiento sonoro de las 
melodías y el sentido melódico de los intervalos se presentan partituras formadas 
por neumas. 
• El fraseo en la entonación 
Al igual que las frases habladas, la frase musical desarrolla en el tiempo una 
corriente de pensamientos que finalizan en forma femenina o masculina, que 
corresponden a la acentuación grave o aguda de las palabras. En cambio Martenot 
emplea ejercicios que parten de la acentuación grave o aguda de las palabras, de la 
terminación masculina o femenina. El objeto de los mismos es practicar el fraseo 
sobre la sílaba “la”, buscando no sólo la pulsación y los acentos, sino también la 
calidad de expresión. 
Ceración y desarrollo del equilibrio tonal 
Si bien se inicia el método con la pentafonía, pronto se trabaja el sentido tonal. La 
metodología parte, pues, de improvisaciones melódicas en las que, poco a poco, 
van descubriendo las leyes del equilibrio y la atracción de la tonalidad.  
Iniciación al solfeo: lectura rítmica y de notas. 
• Lectura de formas rítmicas  
Para Martenot, la duración de una nota es un elemento más de un todo. Representa 
uno de los miembros del cuerpo rítmico y, separada pierde su sentido. 
Consecuencia de esto es la concepción global de su lectura rítmica, en la que 
presenta a los elementos dentro de una célula rítmica y no por separado, como 
otros métodos(Kodàly, Willems...)  
Considera que las dificultades rítmicas y de entonación pueden solucionarse por si 
misma trabajando a fondo el sentido rítmico y tonal. Es indispensable la 
despreocupación en un comienzo por los nombres de las notas y por la notación 
musical de las figuras (blanca, negra, corchea...) 
La fórmula rítmica debe ser presentada globalmente sin un análisis de valores, 
relacionada directamente con el dibujo. Posteriormente, una vez experimentado el 
rítmico con numerosas fórmulas rítmicas, se relacionan los sonidos con sus valores 
correspondientes diciendo “la” para negras, “la...a” para blancas, etc… 
• Lectura melódica  
La lectura de notas se inicia en la primera fase del desarrollo musical que, como 
viene presentado aquí, se centra en el desarrollo del sentido rítmico, la audición y la 
relajación. Para solventar la lectura, Martenot se vale de la carrera de notas, para 
conseguir velocidad y regularidad y el llegar sano a la meta .Se gana una carrera 
cuando se lee una línea sin ningún titubeo y en el tiempo indicado por el 
metrónomo. Martenot sustituye las consonantes de las notas al principio y las 
nombra así O, E, I, A, OL...con el fin de que se registre bien la información. Sin 
embargo, para la repetición de los sonidos, las consonantes resultan indispensables 
a fin de evitar el golpe con la glotis. 
Para diferenciar las notas naturales de las alteradas, adopta una nomenclatura más 
simple que la de otro métodos como el de Kodàly .A las notas alteradas se cantan 
añadiendo B o S al sonido natural que es bemol o sostenido respectivamente.  
Armonía:  
El estudio de la armonía se realiza a partir del conocimiento de la escala y acorde 
mayor o menor. 
Se realizan diversos ejercicios, según un orden bastante melódico, que tienen como 
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fin el desarrollo de la entonación y el sentido tonal para el estudio de los acordes. 
Se inicia el estudio de los acordes y sus inversiones desde el comienzo de la 
lectura musical y se insiste mucho en los de 3ª, 5ª, 7ª y de 9ª mayores y menores. 
Materiales: 
Repertorio de canciones infantiles. 
Material de psicomotricidad. 
Medios audiovisuales para el desarrollo de la imaginación creadora. 
Juegos didácticos: cartas y palabras melódicas.  
Juegos didácticos: carrera de notas. 
Dominó: fichas de dominó con valores rítmicos y métricos. 
Diapasón y metrónomo. 
Teclado móvil con los nombres de las notas que se colocan sobre las teclas del 
piano. 
El fin de estos juegos, como se ha indicado es llegar al conocimiento de los 
elementos musicales, facilitando su teoría y su grafía. 
El instrumento de ondas está formado por: 
• El instrumento, que consta de un teclado de 7 octavas; una cinta, que colocada 
en el dedo índice de la mano derecha permite producir sonidos semejantes a los 
humanos, etc... ; un rodillo con las teclas de mano, un cajón a la izquierda con la 
caja de control que permite regular las dinámicas, timbres, difusores, etc... 
• Los difusores (principal, metálico y otro llamado de “Palma” ). 
 
El método de Orff 
Karl Orff, compositor y pedagogo, nació en la ciudad de Munich en 1895. Estudió 
música en su ciudad natal y fue nombrado profesor de composición en el año 
1950. Compositor de numerosas obras corales, pudiendo destacar su grandiosa 
composición “Carmina Burana”. 
Este método es un intento, hoy definitivo, por adoptar a la escuela primaria de ideas 
y material racionales para la educación musical de los niños. 
Abordar ésta empresa ha supuesto una serie de reacciones y revisiones de 
conceptos y maneras que se habían hecho necesarias ante un replanteamiento de 
lo que la escuela exigía y precisaba. 
La escuela que nosotros manejamos no es un centro musical especialista, como 
sería un conservatorio de música, la escuela primaria es ese amplísimo mundo en 
que los niños se educan de una manera muy generalizada, allí cultiva el niño todo 
lo que es necesario para la vida, desarrolla sus sentidos y aprende. Este es el 
principio por el cual nació la obra “Orff-Schulwek”. 
La pedagogía musical de Orff está basada en la actividad, la que origina un 
contacto con la música desde el primer momento contando con todos sus elementos 
de ritmo, melodía, armonía y timbre, resultando una música sencilla, original, y 
elemental que conforma una unidad junto con el lenguaje y el movimiento. 
Este método tiene como base los ritmos del lenguaje, siendo la célula generadora 
del ritmo y de la música la palabra hablada. Por tanto su base la tiene en la triple 
actividad de, la palabra, el sonido y el movimiento. Este método forma a los niños 
en el aspecto musical de una forma natural y progresiva, mediante el juego y la 
improvisación de ritmos y melodías. 
Objetivos: 
• Desarrollo de la inteligencia y ejercitación de posibilidades motrices del cuerpo. 
• Lograr la participación activa de los niños mediante adquirir un desarrollo del 
conocimiento gradual. 
Contenidos: 
• Ritmos del propio lenguaje: entonación de ritmos, pregones, rima, adivinanzas, 
refranes, trabalenguas, etc... 
• Ritmos y movimientos corporales adecuados o relativos al texto. 
• Ritmos para percusión de sonidos determinados o indeterminados. 
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• Lenguaje y cantos de ecos, obstinados y cánones melódicos. 
• Entonación y melodías a través de intervalos de tercera menos. 
• Canciones del propio folklore del país, su tradición y danzas. 
• Instrumentos y su adecuación. 
• Creación e improvisación espontánea. 
• Audición de otras musicales con aplicación de movimiento. 
Actividades: 
• Juegos de prosodia rítmica. 
• Juegos de coordinación rítmico-motriz. 
• Juegos de entonación comenzando por terceras mayores y notas de la escala 
pentatónica, para más adelante pasar a la escala diatónica. 
• Juegos de ecos, diálogos, cánones, etc... 
• Aplicación de canciones folklóricas y danzas tradicionales. 
• Realización de improvisación, prosódica, rítmica y melódica. 
• Aplicación de instrumento de sonido determinados como: Xilófono, metalófono, 
carillones, etc... 
• Aplicación de instrumentos de sonido no determinado como: cajas chinas, claves, 
crótalos, etc... 
• Realización de audiciones musicales con ritmos, exploración de espacio y 
movimiento. 
El método de Chevais 
Este método es eminentemente activo. Basa la progresión de sonidos en el acorde 
perfecto mayor, y los valores de las duraciones en uno, dos, tres o cuatro tiempos, 
y después submúltiplos del tiempo del tiempo. 
Un dedo representa un sonido de un tiempo. Varios dedos separados representan 
varios sonidos de un tiempo. Varios dedos juntos representan un sonido de varios 
tiempos. Para los silencios se cierra el dedo correspondiente. Cuando la mano 
permanece cerrada, el silencio es de un compás. 
Es un método vocal, como única fuente de sonido. 
Sus objetivos son: 
• Educación musical para todos, sin excepción. 
• Aprender a disfrutar la música para después pasar a la técnica. 
Sus fundamentos son: 
• Aplicación del test sobre agudeza y memoria auditiva, sensibilidad y actividad 
musical. 
• Actividad auditiva, vocal, corporal y lúdica. 
Su desarrollo es: 
• Iniciación al solfeo de 6 a 10 años. 
• Notación y progresión de 10 a 12 años. 
• Polifonía de 12 a16 años. 
• Educación de la voz y empleo de la fonomimia. 
Su empleo del lenguaje musical: 
• Canto por imitación de 0 a 6 años. 
Lectura, ritmo y canto reconociendo sonidos convencionales, hacia los 10 años. 
El método Kodàly 
Kodàly (Kecskemét 1882- Budapest 1967), junto con Bela Bartok realizó una 
renovación lingüística del canto popular y un gran estudio del patrimonio folclórico 
húngaro. 
El papel de Kodàly en Hungría y también su repercusión internacional han sido más 
relevantes que el de Bartok por sus trabajos pedagógicos y didácticos, por ejemplo, 
algunos de sus trabajos fueron realizar una labor formativa de su método entre los 
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profesores, crear y fomentar la nueva música culta húngara, publicar cancioneros y 
material didáctico para todos los niveles. 
El elemento principal para Kodàly es el canto, la voz es el primer y más versátil 
instrumento musical que demasiadas veces dejamos en un segundo plano para 
utilizar pequeños instrumentos musicales. La práctica del canto es la base de toda 
la actividad musical porque de ella se deriva toda la enseñanza de la música. La 
meta real consiste en hacer cantar al niño perfectamente de oído y a la vista de una 
partitura. El solfeo es entendido solo como la lectura musical cantada. 
 
Fundamentación pedagógica 
Se debe enseñar música a los futuros maestros de educación musical, utilizando 
una metodología adecuada que permita que ellos puedan transmitir directamente la 
formación musical recibida excluyendo nocionismos teóricos y el árido solfeo 
tradicional. 
La música es una experiencia que la escuela debe proporcionar. El aprendizaje de 
la música en toda su esencia es una de las materias más amplias que implica un 
gran número de horas de práctica que no podemos dedicarle dentro del recinto 
escolar. Por ello, debemos transmitirles a nuestros alumnos el entusiasmo por la 
música, tratando con todos los medios pedagógicos a nuestro alcance, que 
continúen la experiencia musical más allá del horario escolar (crear pequeños coros 
escolares, grabar temas populares musicales). 
El placer que se deriva del esfuerzo de conseguir una buena música colectiva 
proporciona personas disciplinadas y nobles de carácter. La música será un 
vehículo de educación cívica y social. 
Para no estropear de forma irreparable las voces de los alumnos debemos resolver 
los problemas de entonación, enseñar la correcta respiración y reconocer los 
problemas que conlleva la tesitura vocal de nuestros alumnos. 
Para ello, debemos tener en cuenta los siguientes factores: 
• Elegir un fragmento musical y fijarnos en el sonido más grave y agudo del mismo, 
teniendo en cuenta la edad y las posibilidades de nuestros alumnos. Debemos 
adaptarnos a la tesitura del niño. 
• Antes de proponer una canción debemos realizar un estudio riguroso de: las 
figuras musicales, intervalos, modo, forma, dinámica... En la vida del niño la 
experiencia musical decisiva aparece entre los seis y dieciséis años, pues durante 
esta época de crecimiento es más receptivo y muestra mayor talento. Los niños 
cuando acceden a la Educación Primaria no suelen tener ningún tipo de formación 
musical. 
Para sentirnos satisfechos debemos conseguir crear la inquietud y necesidad de 
continuar con su formación. 
Importancia del canto y de la canción popular 
Para Kodàly la canción popular es la lengua materna del niño. La educación musical 
debe comenzar por ella. El sistema Kodàly utiliza canciones folclóricas ya 
memorizadas por el alumno puesto que las conoce desde pequeño, y enseña el 
solfeo reconociéndolo en ellas. Esta innovación provocó y provoca una motivación 
enorme en el alumno y facilita los mecanismos de aprendizaje. 
Solfeo relativo frente al solfeo absoluto 
El solfeo absoluto es la capacidad de cantar cualquier melodía en su clave 
correspondiente sea cual fuese su sistema modal, tonal o atonal. En el solfeo 
relativo todas las escalas mayores y menores tienen un mismo orden de todos los 
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tonos y semitonos, llama a la tónica de cualquier escala “DO” o “D”. Este DO es 
movible, por lo tanto, los diferentes grados de la escala se denominan con sus 
nombres latinos (RE, MI). 
El solfeo relativo es, por tanto, uno de los grandes pilares del método. 
El método Suzuki 
Shinichi Suzuki (Nagoya, 11 de octubre de 1898 - Matsumoto, 26 de enero de 
1998) fue un violinista y pedagogo musical japonés que ejerció una profunda 
influencia en la educación de su país y en otros lugares del mundo. 
El Dr. Suzuki no desarrolló su método para entrenar a músicos profesionales, sino 
para ayudar a los niños a desarrollar sus capacidades como seres humanos. Él dijo: 
"La enseñanza de música no es mi propósito principal. Deseo formar a buenos 
ciudadanos, seres humanos nobles. Si un niño oye buena música desde el día de 
su nacimiento, y aprende a tocarla él mismo, desarrolla su sensibilidad, y disciplina 
y paciencia. Adquiere un corazón hermoso". 
Gracias a su vida y obra, el Dr. Suzuki ha inspirado a miles de padres y profesores 
en más de cuarenta países (en Asia, Europa, Australia, África y en las Américas) a 
educar a los niños como seres humanos amorosos mediante el método de la lengua 
materna de educación musical. En el ambiente alentador fomentado por el método 
Suzuki, los niños aprenden a disfrutar de la música y desarrollan confianza, 
autoestima, autodisciplina y concentración, así como la determinación necesaria 
para intentar hacer cosas difíciles, cualidades que tanto se necesitan en nuestro 
tiempo. Como Pablo Casals comentó, con ojos llenos de lágrimas, tras escuchar 
tocar a pequeños estudiantes Suzuki, "quizás sea ésta la música que salvará el 
mundo". 
Sin embargo, hay que tener en cuenta, que no todos los niños que no hayan sido 
educados por el método Suzuki tengan que ser malos instrumentistas. Está 
demostrado que aquellos que aprenden por su cuenta alguna disciplina o arte, 
adquieren un nivel mayor de dotes y conocimientos, que en ocasiones pueden rozar 
con la genialidad o alcanzarla. De hecho, genios como Mozart, Beethoven, 
Chopin...o incluso Richter alcanzaron la genialidad aprendiendo por su cuenta, más 
que por los profesores que tenían y el método que fuese aplicado para su 
educación. 
Según recientes estudios, las capacidades del Cerebro aumentan cuando la 
información que se recibe está lo menos estructurada posible, es decir, fuera de 
cualquier método de aprendizaje. De esa forma, el torrente de información no es 
controlado y es mayor y variado. Luego, durante el sueño, el cerebro ordena y 
procesa la información de forma que tenga sentido, dentro de las posibilidades de la 
inteligencia natural de individuo, y la estructura según preferencias. De esta forma, 
las capacidades del individuo aumentan, de forma inusitada y repentina. 
Los estructuralismos y modalidades de educación, conducen a la restricción de 
información, a la sobre estructuración innecesaria, es decir, a la limitación de 
posibilidades de aprendizaje, elemento que dificulta el aumento de capacidades. 
También, es necesario añadir, que todos estos procesos de ordenación y análisis de 
la información se basan en las capacidades innatas del individuo, por tanto, habrá 
individuos a los que "se les dé bien" simplemente por su aprendizaje inicial de 
infancia, y a los que se le dé mal, por su infra estimulación inicial. 
Características del método Suzuki 
Hace más de cincuenta años, Suzuki comprendió las implicaciones del hecho de 
que los niños de todo el mundo aprendan a hablar su lengua materna con facilidad, 
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y comenzó a aplicar los principios básicos de la adquisición del lenguaje al 
aprendizaje de música. Las ideas sobre la responsabilidad de los padres, el dar 
aliento cariñosamente, el escuchar, la repetición constante, etc., son algunas de las 
características especiales del método Suzuki. 
•Importancia del papel de los padres. Cuando un niño aprende a hablar, los padres 
actúan eficazmente como profesores. Los padres también tienen un papel 
importante como "profesores en el hogar" cuando el niño aprende a tocar un 
instrumento. A menudo, el padre o la madre aprenden inicialmente a tocar antes 
que el niño, con objeto de que él o ella entiendan lo que se espera que el niño 
haga. El padre o la madre asiste a las lecciones del niño y ambos practican 
diariamente en casa. 
•Comienzo temprano. Los primeros años son cruciales en el desarrollo de los 
procesos mentales y de coordinación muscular en el niño pequeño. Las 
capacidades auditivas de los niños están también en su apogeo durante los años de 
adquisición del lenguaje, por lo cual es el momento ideal para desarrollar la 
sensibilidad musical. El escuchar música debe comenzar en el nacimiento y el 
entrenamiento formal puede comenzar a la edad de tres o cuatro años, si bien 
nunca es demasiado tarde para comenzar. 
•La escucha. Los niños aprenden a hablar en un ambiente lleno de estímulos de 
lenguaje. Los padres pueden también hacer que la música forme parte del ambiente 
del niño, asistiendo a conciertos y poniendo las grabaciones del repertorio de Suzuki 
y otra música. Esto permite a los niños absorber el lenguaje de la música al mismo 
tiempo que absorben los sonidos de su lengua materna. Al escuchar repetidamente 
las piezas que van a aprender, los niños se familiarizan con ellas y las aprenden 
fácilmente. 
•Repetición. Cuando los niños han aprendido una palabra no la dejan, sino que 
continúan utilizándola a la vez que agregan nuevas palabras a su vocabulario. De 
igual modo, los estudiantes Suzuki repiten las piezas que aprenden, aplicando 
gradualmente las habilidades que han ganado de nuevas y más sofisticadas 
maneras conforme aumentan su repertorio. La introducción de nuevas habilidades 
técnicas y de conceptos musicales en el contexto de piezas conocidas hace su 
adquisición mucho más fácil. 
•Alentar. Al igual que con el lenguaje, los esfuerzos del niño para aprender a tocar 
un instrumento se han de elogiar con sinceras palabras de aliento. Cada niño 
aprende a su propio paso, avanzando a pequeños pasos para poder dominar cada 
uno de ellos. Esto crea un ambiente placentero para el niño, el padre y el profesor. 
Se establece también una atmósfera general de generosidad y cooperación al 
animar a los niños a apoyar los esfuerzos de otros estudiantes. 
•Aprender con otros niños. La música promueve interacciones sociales sanas, y la 
participación en lecciones de grupos y pequeños conciertos, además de sus propias 
lecciones individuales, motiva a los niños en gran medida. Disfrutan al observar 
otros niños en diversos niveles, aspirando llegar al nivel de los estudiantes más 
avanzados, compartiendo sus desafíos con sus compañeros, y apreciando los 
esfuerzos de los estudiantes menos avanzados que siguen sus pasos. 
•Repertorio gradual. Los niños no practican ejercicios para aprender a hablar, sino 
que aprenden usando el lenguaje para comunicarse y expresarse. Con el método 
Suzuki, los estudiantes aprenden conceptos y habilidades musicales en el contexto 
de la música, en vez de practicar aburridos ejercicios técnicos. El repertorio Suzuki 
para cada instrumento presenta, en una secuencia cuidadosamente ordenada, los 
componentes necesarios para el desarrollo técnico y musical. Este repertorio 
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estándar proporciona una fuerte motivación, ya que los estudiantes más jóvenes 
desean tocar la música que oyen tocar a los estudiantes más avanzados. 
•Posponer la lectura. A los niños no se les enseña a leer sino hasta que su 
capacidad para hablar ha quedado bien consolidada. De la misma manera, los 
estudiantes Suzuki han de alcanzar un nivel de destreza básico tocando su 
instrumento antes de que se les enseñe a leer música. Esta secuencia de 
instrucción permite al profesor y al estudiante centrarse en desarrollar una buena 
postura, un sonido hermoso, una correcta afinación y fraseo musical. 
Analogía con el aprendizaje del habla 
Método de lengua materna. 
El bebé sólo escucha los sonidos. 
Comienza a producir sus primeros sonidos. 
Empieza a imitar. 
Su entorno familiar le presta atención y lo alienta continuamente. 
Perfecciona su imitación. 
Su familia lo corrige repitiendo las palabras. 
Forma palabras, luego oraciones. 
Cuando posee un amplio vocabulario se inicia en la lectoescritura. 
 
El método Ward. 
Justine Bayard Cutting Ward, educadora musical estadounidense, nace en 
Morristown, New Jersey el 7 de agosto de 1879 y muere en Washington, D.C., el 
27 de noviembre de 1985. Desarrolló un sistema de enseñanza musical para niños, 
llamado método Ward, a principios del siglo XX, para promover el uso del canto 
itúrgico enseñando a los niños habilidades vocales y lectura musical. 
Es un método antiguo, pero que da mucha importancia al canto y la entonación. 
Hace una fononímia relacionada con las partes del cuerpo. Define el ritmo como el 
alma de la composición musical, al poner en relación dos elementos importantes: el 
impulso y la recaída. 
Formación rítmica:  
a.- Comienzo por el ritmo binario al azar: 
b.- Compás por unión de células rítmicas 
c.- Gesto rítmico de arranque y recaída  

















 Memoria justificativa 
 
 
- 60 - 
REHABILITACIÓN DE UNA MASÍA DEL S.XIX Y CAMBIO DE USO A UNA ESCUELA DE MÚSICA 
 
 
La idea de este proyecto nace a raíz de la intención de solventar dos problemáticas que afectan hoy en día a los habitantes de L’Hospitalet de Llobregat a 
la hora de encontrar un lugar idóneo donde aprender el arte de la música. Partimos de dos premisas: actualmente, en dicha localidad, cuya población 
asciende a 253.782 habitantes, no existen centros de esta índole, ya sean de carácter público o privado, por lo que sus habitantes han de desplazarse 
hasta los municipios colindantes para encontrar escuelas de este tipo. 
Por otra parte, y a una escala más global, nos encontramos con el inconveniente de que gran parte de las escuelas musicales imparten clases única y 
exclusivamente a niños, por lo que, por ejemplo, si un adulto quisiese empezar a tomar lecciones de piano, tendría muchas menos de posibilidades de 
acceder a una escuela de música que un niño de 6 años. Gran parte de este sector acaba intentando aprender de manera autodidacta, o pagando 
cantidades desorbitadas por lecciones privadas. Por ello, la filosofía de este proyecto se basa en diseñar una escuela de música sin restricciones, un 
espacio abierto a gente de todas las edades donde el único requisito es tener ganas de aprender. 
El lugar escogido para llevar a cabo este proyecto es la masía Ca L’Esquena Cremat.  Es una masía del siglo XIX situada en pleno centro de L’Hospitalet, 
más concretamente en la Rambla de la Marina, en el eje neurálgico del casco histórico de la ciudad.  Actualmente la masía está deshabitada. Sus actuales 
propietarios, dueños de una constructora, adquirieron la propiedad en 1996 con la intención de rehabilitarla y destinar una parte de la misma a la 
construcción de pisos de poca superficie, pero al realizar posteriormente un estudio del terreno  y, según el PEPPA (Plà Especial de Protecció del 
Patrimoni Arquitectònic de L’Hospitalet) se les denegó el permiso para la construcción de dichas viviendas, por lo que el proyecto se paralizó, quedando 
ésta en venta desde la fecha hasta día de hoy.  
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La masía se encuentra en un estado muy deteriorado, como tantas otras edificaciones similares que podemos encontrar en L’Hospitalet. Muchas de ellas 
son adquiridas por el Ayuntamiento y, una vez rehabilitadas, se suelen destinar a oficinas de servicios municipal, como es el ejemplo de la masía de Can 
Arús, ubicada en la misma calle que Ca L’Esquena Cremat, y que, tras su reforma, fue destinada a acoger la Oficina de Información a la Ciudadanía y el 
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Ca L’Esquena Cremat, cuenta con una superficie de 729m² y tiene orientación sur. Presenta una tipología arquitectónica compuesta por una 
planta baja, un primer piso y una planta bajo cubierta (las golfas), tejado a dos aguas y dos cuerpos añadidos por levante y poniente a la estructura 
central. El nivel de planta baja se encuentra hoy en día por debajo del rasante de la Rambla de la Marina, pues esta calle se urbanizó a finales del siglo 
XX, subiendo el nivel de cota de la rambla considerablemente.  
Distribución planta baja                                                                                  Distribución planta primera 
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Planteamiento previo a la distribución de espacios: 
Para una distribución adecuada de los metros cuadrados dedicados a cada tipología de estancia, hemos estudiado el ejemplo de dos escuelas de 
música. La primera es Saldus, una escuela de música y danza situada en Estonia firmada por los arquitos de Riga MADE. La planta baja está dedicada a 
la escuela de danza y administración. La primera planta está íntegramente dedicada a la escuela de música. Para conseguir el porcentaje de metros 
cuadrados dedicados a cada función, diferenciamos entre seis tipos distintos: Aulas, lavabos, auditorio, almacenamiento de instrumentos, 
instalaciones+limpieza y finalmente administración (dirección, consergería, secretaría, sala de visita de padres, sala de profesores…) 
Total P1 = N+S+E+O+C+pasillo = 210.31+256.26+115.63+147.28+546.70+317.03 = 1593.21 m2 
Aulas = (15.21+11.95+9.80+10.03+9.87+9.83+10.26+10.11+9.92+9.83+9.72+9.63+10.24+ 
+10.09+10.45+10.17+10.09+9.95+8.89+9.41+16.92+38.93+35.16+68.86+33.57+68.87+10.61+ 10.68+10.88)/1593.21=31.38% 
Lavabos = (10.19+16.44+13.39)/1593.21=2.51% 
Auditorio = (154.24+17.50+6.21)/1593.21=11.17% 
Administración = (21.35+6.28+22.68+23.36+37.86+44.14)/1593.21=9.77% 
Almacenaje instr. = (16.67+13.00)/1593.21=1.86% 
Instalaciones+limpieza = (14.27+4.32)/1593.21=1.17% 
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El otro ejemplo estudiado es la Escola Municipal de Música de l’Eixample, como contrapartida al otro ejemplo, al tratarse éste de un centro 
municipal y obra pública, el planteamiento es muy distinto. El objetivo és claramente la practicidad y un presupuesto ajustado. Los metros cuadrados que 
aquí se destinan a las tipologías anteriormente listadas són: 
Total superficie = P2 + P3 = 515.95+499.15 = 1015.1 m2 
 Aulas = (76.77+297.05)/1015.1=36.83% 
Lavabos = (17.35+17.35)/1015.1=3.42% 
Auditorio = 205.80/1015.1=20.27% 
Administración = (48.28+55.80)/1015.1=10.25% 
Almacenaje instr. = 12.70/1015.1=1.25% 
Instalaciones+limpieza = (7.25+7.25)/1015.1=1.43% 
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Estudio de la zona: 
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En el proyecto que vamos a realizar se han tenido en cuenta una serie de condiciones espaciales y acústicas que requiere este tipo de centro. El espacio 
dispondrá de 9 aulas, una sala de conciertos, secretaría y recepción, zona de profesores y dirección y zona de servicios. 
 
 
                        Puerta principal                 Vista forjado unidireccional de vigas con bovedilla       Detalle baldosas planta baja 
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En la intervención que se realiza, las áreas se dividen en cinco zonas. Una zona de dos módulos de aulas distribuidas entre la primera y segunda planta; 
una zona de servicios, baños, cuarto de calderas, almacén y el ascensor, situados en distinto nivel, pero ocupando la misma superficie; un auditorio que 
ocupa en su plenitud el cuerpo añadido a la fachada oeste; la zona de secretaría-recepción, integradas en la zona del vestíbulo y, por último, la zona de 
dirección y sala de profesores que se organizan al los extremos de un pequeño patio situado en la parte trasera de la masía. 
Uno de los focos importantes de ruido en un centro donde se imparten enseñanzas musicales es el núcleo de aseos, por lo que en este proyecto se 
agrupan los servicios y se separan de las zonas destinadas a aulas por un muro de fachada, situándolos en el edificio adyacente a la fachada este. 
Dentro de la escuela se pueden encontrar 9 aulas, 2 de las cuales están destinadas a impartir clases de teoría musical. Las 7 restantes son las aulas de 
ensayo, con un tratamiento acústico específico para ello. Cuatro de ellas están habilitadas específica, aunque no exclusivamente, para instrumentos de 
cuerda, estando éstas equipadas con pianos. Las aulas de ensayo deben tener un aforo limitado, ya que dicha práctica requiere cierto orden y 
coordinación profesor-alumno, y si el número de estudiantes es muy elevado, la situación se vuelve caótica y descontrolada, dificultando así al profesor la 
posibilidad de llevar un seguimiento más personalizado a cada alumno. Por ello, el aforo de las aulas de esta escuela nunca supera los diez alumnos. 
 








 Memoria descriptiva 
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Planta baja 
En el vestíbulo se contemplan dos ideas, la de albergar un espacio de recepción y administración, teniendo muy en cuenta la ubicación de la primera con 
respecto a la puerta de entrada ya que en un edificio con un alto flujo de entradas y salidas debe haber cierto control visual; y la idea de crear una zona 
de asientos para padres o familiares. Para ello, se acondiciona la zona del vestíbulo, creando un espacio a doble altura con iluminación cenital, con la 
voluntad de hacerlo un lugar más atractivo, cómodo y acogedor. Ésta es una zona a la que no debemos restar importancia ya que se trata del espacio que 
nos va a transmitir el carácter del edificio desde un primer momento.  En el centro de la zona se sitúa la escalera, funcionando ésta como eje distribuidor 
vertical entre las dos plantas y alrededor de la cual se configuran dos zonas, la zona de aulas de teoría musical, y la zona de recepción, espera y 
secretaría.  En la zona de recepción-secretaría se juega con la idea de espacio abierto-cerrado, dando así la intimidad necesaria al personal 
administrativo, pero a su vez, creando un juego de visuales con la zona de espera.   
La zona de teoría se compone por dos aulas, situadas a ambos lados de la escalera, donde se integra a su vez un área para el alumnado donde poder 
trabajar entre clases. De manera contigua a la escalera, se abre otro distribuidor que funciona como zona de paso entre los dos volúmenes añadidos al 
cuerpo central de la masía, que a su vez acoge la zona de taquillas. Cruzando este distribuidor se accede a una zona organizada alrededor de un patio, 
donde se ubican el despacho de dirección y la sala de profesores, ya que éstos son quienes pasan más tiempo en el edificio y así puedan disfrutar de un 
espacio con mayor valor ambiental. 
En el cuerpo construido en el lateral este de la masía se encuentra la zona de servicios compuesta por el ascensor y los baños. Detrás del ascensor se 
sitúa el cuarto de la caldera y contadores. A este volumen se accede desde el interior de la escuela, pero también tiene acceso desde el exterior. 
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Planta primera 
Esta planta alberga la zona destinada a las aulas de ensayo. Es de suma importancia que, en un proyecto de esta índole, las zonas donde no se van a 
ejercer prácticas musicales estén bien diferenciadas, facilitando así el proceso de aislamiento y acondicionamiento acústico de las mismas. 
Desde la escalera accedemos al vestíbulo de la zona principal de las aulas. Éste es un distribuidor diáfano, con una circulación limpia y exenta de 
obstáculos y con un recorrido claramente marcado por la pasarela definida por el espacio a doble altura. A través de dicha pasarela, en dirección sur, 
encontramos el acceso a las dos aulas adyacentes a la fachada principal. En la dirección opuesta, esta pasarela nos conduce a otro distribuidor muy 
similar en sus características al de la planta baja, previamente comentado, a través del cual llegamos a la zona donde se sitúa el patio y las dos aulas de 
mayor tamaño. La distribución de la planta superior del volumen situado en la fachada oeste se diferencia de la organización de la planta baja en la 
introducción de un almacén-archivo.  En esta planta hay un aula adaptada a personas de movilidad reducida. Las puertas de las aulas de instrumental se 
multiplican creando una serie de esclusas acústicas que mejoran el aislamiento de las áreas de práctica, evitando interferencias en las salas de estudio o 
de ensayo debidas al ruido producido en pasillos y vestíbulos. 
En los pasillos se recurre a unas tiras centrales de falso techo de cartón-yeso con perforaciones y lana de roca en su interior, evitando así el aspecto de 
los tradicionales techos absorbentes caracterizado por la cuadrícula que se forma por las piezas estándar del mercado. 
Las aulas de ensayo están diseñadas como para funcionar como cajas flotantes, independientes no sólo de pasillos y de salas de zonas de paso, sino 
también entre sí. Se forman por una serie de envolventes consecutivas, las capas se triplican o cuatriplican para obtener un mayor rendimiento acústico. 
Se emplean suelos flotantes sobre bases amortiguantes de poliuretano, muros de doble hoja con cámara rellena de lana de roca y falsos techos con 
suspensiones elásticas. 
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La losa se ejecuta de manera independiente en 
cada dependencia para evitar la transmisión del 
sonido entre las aulas. Las cortinas se usan en las 
aulas con el fin de  permitir adecuar las condiciones 
acústicas al tipo de instrumento con el que se vaya 
a ensayar, puesto que permiten variar el grado de 
absorción de las superficies y corrigen los 
problemas causados por la aparición de ondas 
estacionarias en espacios con paredes paralelas. 
Es un recurso muy económico que posibilita una 





- 73 - 
REHABILITACIÓN DE UNA MASÍA DEL S.XIX Y CAMBIO DE USO A UNA ESCUELA DE MÚSICA 
 
El auditorio 
Éste se conforma en la construcción más reciente de la masía, situada en el lado oeste. Tiene un aforo de 47 personas y, en sus dimensiones predomina 
la altura. A la hora de diseñarlo, se tienen en cuenta numerosos parámetros que condicionan la buena acústica de una sala. 
La planta de la sala es rectangular, larga y estrecha. El techo lo configuran tres grandes planos compuestos por paneles flotantes que actúan como 
reflectantes, aunque también como resonadores de membrana absorbiendo, debido a su gran tamaño, frecuencias muy bajas. A ello contribuye la gran 
cámara de aire que queda sobre ellos, donde se alojan los puentes de iluminación fijados directamente al forjado. 
Para evitar el efecto de “eco flotante” que la presencia de las paredes paralelas podría causar en el escenario, se colocan paneles de madera en forma 
“zig-zag” de madera que difractan el sonido.  
Se realizan los cálculos pertinentes para comprobar que el tiempo de reverberación obtenido es el adecuado, es decir, el tiempo que perdura un sonido en 
el ambiente desde que sale del emisor hasta que se disipa. Según la Ley de Dimensionado de Higini Arau, y aplicando su fórmula   = 7.361 x 






En salas destinadas a música, el tiempo de 
reverberación aconsejable ha de ser igual o inferior 
a 2s, por lo que el auditorio cumpliría este requisito 
acústico fundamental. 
 
Aforo: 47 personas 
Volumen: 312.83m³ 
Superficie asientos: 26m² 
 = 7.361 x TMID 
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El diseño del techo equipotencial (u 
ortofónico) son fundamentales para 
generar reflexiones favorables. 
En la imagen podemos ver el camino 
















 Memoria técnica 
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1.Derribos 
En primer lugar se debe retirar la carpintería interior no por su mal estado, sino porque hay puertas y marcos de madera que no nos encajan con la nueva 
distribución. Una vez retirada se acopiará en la zona reservada en el exterior, dentro de la parcela del edificio. La carpintería que pueda ser restaurada, se 
restaurará, ya que se procurará siempre mantener el aspecto original. 
Se derribarán dos tramos (inferiores al 50% de su superficie total) de paredes de carga formadas por ladrillo cerámico de 15 cm. de espesor hueco doble 
de 29x14x10 cm. y toda la tabiquería interior consistente en ladrillo perforado de 24x12x7 cm, las dos escaleras de obra, el forjado del módulo donde se 
construirá el auditorio y se hace un embrochalamiento en los forjados del cuerpo principal de la masía.  
Fases de ejecución de los derribos: 
- Preparación de la zona de trabajo. 
- Demolición elemento a elemento del edificio, con el apuntalamiento provisional que sea necesario. 
- Fragmentación de los escombros en piezas manejables. 
- Limpieza final del edificio. 
- Retirada de escombros y carga sobre camión, previa clasificación de los mismos. 
- Transporte de desechos en un centro de recogida autorizada. 
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2. Sistemas de construcción 
2.1 Tabiquería interior 
2.1.1. Para la tabiquería interior de la planta baja se construyen tabiques de ladrillo hueco doble 24x12x7 cm. recibido con mortero de cemento y arena 
de río M 5 según UNE-EN 998-2, i/ replanteo, roturas, humedecido de las piezas y limpieza.    
2.1.2  Para las divisorias entre aulas de ensayo se realiza una envolvente compuesta por un tabique de fábrica ejecutado con rasillón de dimensiones 
40x20x11cm, una capa de Lana de roca d>70 kg/m3 de 40mm tipo Acustilaine y tabique de fábrica ejecutado con rasillón de dimensiones 
40x20x11cm. 
2.1.3  Para las divisorias entre aulas de ensayo y zona común se realiza una envolvente compuesta por un tabique de fábrica ejecutado con rasillón de 
dimensiones 40x20x11cm, una capa de Lana de roca d>70 kg/m3 de 40mm tipo Acustilaine y tabique de fábrica ejecutado con rasillón de 
dimensiones 40x20x15cm. 
2.2 Falso techo 
2.2.1. Para el sistema del falso techo utilizamos techo registrable Knauf  D-146 formado por placas Knauf Danoline con perforación cuadrangular 
tipo Q1 (11,3%) de 9,5 mm. de espesor y dimensiones 600x600, con un velo de fibra de vidrio en su dorso, incluso perfilería vista de aluminio 
lacado en blanco de perfiles primarios 24/38 y secundarios 24/32, suspendidos del forjado o elemento soporte mediante cuelgues tipo Twist 
para su nivelación, totalmente terminado. 
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2.3 Aislamiento  
2.3.1  Para el aislamiento acústico de los forjados se coloca una capa de partículas de poliuretano aglomeradas  (“efecto muelle” ) de 7cm de 
espesor para solventar la amortiguación y la vibración entre las plantas de la escuela. 
2.3.2  Sobre la capa de poliuretano se ejecuta una losa de hormigón de 8 cm de espesor. 
2.3.3  Para el aislamiento acústico entre paramentos verticales usaremos una capa de Lana de roca d>70 kg/m3 de 40mm de espesor tipo 
Acustilaine entre muro de carga existente y tabique de ladrillo de rasillón de 11 cm, o entre dos tabiques de rasillón de 11 cm si no hay muro de 
carga. 
2.3.4  Paneles de yeso con fibras de madera, chapados con madera maciza recubiertos con un laminado y posteriormente lacados en blanco para 
 el acondicionamiento acústico en el auditorio. 
2.4 Pavimentos 
2.4.1 Se trata toda la superficie, exceptuando la zona de baños, con un pavimento a base de suelo laminado de la casa Balterio modelo Dolce con 
dimensiones 7x1261x192.5mm colocado con un adhesivo elástico especial. 
2.4.2  Para la zona de baños se contempla pavimento porcelánico modelo Oslo de la casa Natucer de 22.5x26cm. 
2.4.3  Para el auditorio utilizaremos una tarima de madera contrachapada compuesta por madera hidrófuga de 22mm de grosor encoladas entre 
ellas y atornilladas a una base de DM de 15mm. 
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2.5.1 Guarnecido maestreado con yeso grueso YG, de 12 mm. de espesor, y enlucido con yeso fino YF de 1mm. de espesor, en paramentos 
horizontales y o verticales, con maestras intermedias separadas 1m. y alineadas con cuerda, i/rayado del yeso tosco antes de enlucir, formación 
de rincones, aristas y otros remates, p.p. de guardavivos de chapa galvanizada o PVC, distribución de material en planta, limpieza posterior de 
tajos 
2.5.2 Pintura plástica lisa de color blanco Ivory Valentine o similar en todos los paramentos verticales. Pintura lavable, dos manos, i/lijado y 
emplastecido. 
2.6 Escaleras 
2.6.1 Se forma una escalera sobre una estructura de acero formada por una viga HEB200 y una jácena IPE 240 (ver cálculos en anexo) con 
peldaños de madera de roble acabado en nogal americano, sujetos mediante tornillos a una pieza de fijación entre peldaño y zanca. 
2.7 Carpintería interior 
2.7.1. Las ventanas de las aulas que dan al interior del edificio son de aluminio anodizado en color natural de 13 micras, perfil 50x40 mm. y 1,5 
mm. de espesor, con junquillos para fijación del vidrio. Acristalamiento con vidrio templado Securit incoloro de 12 mm de espesor, fijado sobre 
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carpintería con acuñado mediante calzos de apoyo perimetrales y laterales y sellado en frío con silicona incolora incluso cortes de vidrio y colocación 
de junquillos. 
2.7.2. Puerta de vidrio templado transparente, incoloro de 10 mm. Securit, de 2090x780, incluso herrajes, freno y cerradura de acero 
inoxidable, con llave y manivela, instalada, según NTE-FVP. 
2.7.3. Las puertas de los baños son ciegas de hoja lisa formada por tablero rechapado en madera de Haya vaporizada lacada en color blanco, 
rebajado y con moldura, de medidas 2030 x 725 / 625 x 35 mm. Precerco en madera de pino de 90x35 mm, cerco visto de 90x30 mm 
rechapado en haya vaporizada y tapajuntas de 70x10 rechapado igualmente. Con 4 pernios de latón, resbalón de petaca Tesa modelo 2005 
o similar y manivela con placa. Totalmente montada, incluso en p.p. de medios auxiliares. 
2.8. Carpintería exterior 
2.8.1  Puerta de entrada con hoja en relieve formada por tablero rechapado en madera de Roble, rebajado y con moldura, de medidas 
2030 x 925/ 825 x 45 mm. Precerco en madera de pino de 90x35 mm, cerco visto de 90x30 mm rechapado en roble y tapajuntas de 
70x10 rechapado igualmente. Con 4 bisagras de hierro latonado y cerradura de seguridad de un punto de embutir Tesa ó similar, mirilla 
óptica de latón gran angular, manivela interior con placa y pomo exterior. Totalmente montada, incluso en p.p. de medios auxiliares. 
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2.8.2 Carpintería de madera para ventanas y balcones en pino Oregón de hojas practicables y tapajuntas 7x1,5 cm. en pino Oregón para barnizar, 
cerco con carril de persiana, i/herrajes de colgar y de seguridad en latón. Según CTE/DB-HS 3. Incluye vidriería. 
3. Cerrajería 
3.1 Reja metálica realizada con tubo de acero de 30x15 mm. en vertical y horizontal, separados 15 cm. con garras para recibir de 12 cm. 
4. Vidriería 
4.1 Formacion de la barandilla de la escalera consistente en vidrio templado Securit incoloro de 12 mm de espesor, fijado sobre carpintería con 




Sistema VRV (Volumen de Refrigerante Variable),de sistema de aire acondicionado central de tipo multi-split. Modelo de pared PKFY-
VBM/VHM/VKM, modelo de Cassette de 1 vía PMFY- VBM y elemento exterior Y-High COP / PUHY-EP350YLM-A tiene una capacidad 
refrigerante de 40 kW / capacidad calefactante de 45 kW / SEER 5,70 / SCOP 3,29 / dB 61 / tubería refrigerante líquido 12,7mm de 
diámetro /  tubería refrigerante gas 28,58mm de diámetro. (ver anexo) 
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5.2 Electricidad 
Partida alzada consistente en colocación de: 
Módulo para un contador trifásico (viviendas unifamiliares), homologado por la Compañía suministradora, incluido cableado y protección respectiva. 
(Contador a alquilar). ITC-BT 16 y el grado de protección IP 40 e IK 09 
Toma tierra con placa galvanizada de 500x500x3 mm., cable de cobre desnudo de 1x35 mm2. conexionado mediante soldadura aluminotérmica. 
ITC-BT 18 
Cuadro tipo de distribución, protección y mando para local con uso de local escolar o similar de hasta 700 m2, con o sin pública concurrencia, 
formado por un cuadro doble aislamiento ó armario metálico de empotrar ó superficie con puerta, incluido carriles, embarrados de circuitos y 
protección IGA-32A (III+N); 1 interruptor diferencial de 40A/4p/30mA, 3 diferenciales de 40A/2p/30mA, 1 PIA de 25A (III+N); 6 PIAS de 
10A (I+N); 4 PIAS de 15A (I+N), 4 PIAS de 20A (I+N); contactor de 40A/2p/220V; reloj-horario de 15A/220V. con reserva de cuerda y 
dispositivo de accionamiento manual ó automático, totalmente cableado, conexionado y rotulado. 
  Circuito "alumbrado", hasta una distancia máxima de 20 metros, realizado con tubo PVC corrugado de D=20 mm. y conductores de cobre             
 unipolares aislados pública concurrencia ES07Z1-K 3x1,5 mm2., en sistema monofásico, (activo, neutro y protección), incluido p./p. de 
 cajas de registro y regletas de conexión. 
 Punto luz sencillo realizado en tubo PVC corrugado M 20/gp5 y conductor de cobre unipolar aislados para una tensión nominal de 750 V. 
 y sección 1,5 mm2., incluido caja registro, caja mecanismo universal con tornillo, portalámparas de obra, interruptor unipolar LEGRAND 
 GALEA blanco, marco respectivo, totalmente montado e instalado. 
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Toma para teléfono, realizada con canalización de PVC corrugado M 20/gp5, incluído guía de alambre galvanizado, caja de registro, caja 
mecanismo universal con tornillo, toma teléfono LEGRAND GALEA blanco, así como marco respectivo, totalmente montado e instalado. 
Toma altavoz realizada con canalización de PVC corrugado M 20/gp5, incluído guía de alambre galvanizado, caja registro, caja mecanismo 
universal con tornillo, toma altavoz Legrand Galea en blanco, así como marco respectivo, totalmente montado e instalado. 
Base enchufe estanca de superficie con toma tierra lateral de 10/16A(II+T.T) superficial realizado en tubo acero roscado M 20/gp5, 
conductor de cobre unipolar, aislados para una tensión nominal de 750V. y sección 2,5 mm2 (activo, neutro y protección), incluido caja de 
registro "plexo" de D=70, toma de corriente superficial JUNG-621 W y regletas de conexión, totalmente montado e instalado. 
Punto de luz de emergencia realizado en canalización PVC corrugado D=20 y conductores rígidos de cobre aislados pública concurrencia 
ES07Z1-K 1.5mm2. incluido aparato de emergencia fluorescente de superficie de 70 lm. modelo LEGRAND C3, con base antichoque y 
difusor de metacrilato, señalización permanente (aparato en tensión), con autonomía superior a 1 hora con baterías herméticas recargables, 
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5.3 Fontanería 
5.3.1 Acometida a la red general de distribución con una longitud máxima de 8 m., formada por tubería de polietileno de 3/4" y 10 Atm. para uso 
alimentario serie Hersalit de Saenger, brida de conexión, machón rosca, manguitos, llaves de paso tipo globo, válvula antiretorno de 3/4", tapa de 
registro exterior, grifo de pruebas de latón de 1/2", incluso contador, según CTE/ DB-HS 4 suministro de agua 
5.3.2 Montante de alimentación con tubería rígida de cobre 20-22 mm., con un milímetro de pared, desde cuarto de contadores hasta llave general 
de corte en vivienda, con válvula antirretorno, llave de esfera y grifo de vaciado, p.p. de accesorios del mismo material y protección con tubo 
corrugado o aislamiento segun normativa vigente, totalmente instalada y probada a 20 Kg/cm2. de presión, según CTE/ DB-HS 4 suministro de 
agua. 
5.3.3 Tubería de polietileno de baja densidad y flexible, de 25 mm. y 10 Atm. serie Hersalen de Saenger en color negro, Une 53.131-ISO 161/1, 
i/p.p. de piezas especiales, totalmente instalada según CTE/ DB-HS 4 suministro de agua 
5.3.4 Llave de esfera de 3/4" de latón especial s/DIN 17660. 
5.3.5 Lavabo sobre encimera de Roca modelo Diverta de 75x44 cm. en blanco, con mezclador de lavabo modelo Targa de Roca ó similar, válvula 
de desague de 32 mm., llaves de escuadra de 1/2" cromadas y sifon individual de PVC 40 mm. y latiguillo flexible 20 cm., totalmente instalado 
5.3.6 Inodoro de Ideal Standard modelo Ecco de tanque bajo en blanco, con asiento y tapa pintada, mecanismos, llave de escuadra de 1/2" 
cromada, latiguillo flexible de 20 cm., empalme simple de PVC de 110 mm., totalmente instalado. 
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5.3.7 Urinario de Roca modelo Mural con Fluxor modelo Aqualine de Roca de 3/4" y enlace urinario Soler, totalmente instalado 
5. Mobiliario 
5.1  Silla modelo LIA de la marca Zanotta. 
5.2  Silla Iuta de la marca B&B Italia 
5.3 Lámpara de pie Equilibre F3 de la marca Prandina 
5.4 Sofá Freed de Zanotta 
5.5 Banco modelo Sinatra de Diego Rodriguez 
5.5 Butacas modelo Pitágora de Poltrona Frau 
5.6 Sofá Kubic de la marca Montis 
5.7 Banco modelo Piano de la marca Montis 
5.8 Luminaria  de suspensión Optic de la marca Oluce 
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5.9 Downlight empotrable de ERCO modelo Skim. 
5.10 Foco empotrado orientable de lámpara par. Modelo "Nadir" de ERCO.  
5.11 Mesa Bernini de Franco Poli 
5.12 Proyector Infocus IN1102 
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Anexo 2: Cálculo del apeo para el hueco de la escalera principal que une la planta baja con la planta primera 
SE-AE (Seguridad Estructural – Acciones en la Edificación) Anejo C / Tabla 3.1 
Dimensiones del voladizo: 1,56m de ancho * 5,43m de largo / Entrevigado de 0,65m 
Acciones permanentes - Peso propio: 4KN/m2 (Forjado)+0,5KN/m2 (Pavimento)+0,1 KN/m2 (Falso Techo) = 4,6 KN/m2 
Acciones variables - Sobrecarga de uso: C3 – 5KN/m2 
JÁCENA 
(4,6*1.35=6,21KN/M2)+(5*1,56=7,8KN/m2)=14,0 KN/m2*1,56m= 21,86 KN = q 
M = (q*l2)/8 = (21,86*5,43^2)/8 = 80,57 
(M*10^6)/Wy*275/1,05<1 
(80,57*10^6)/Wy*275/1,05=1 – Wy=307,63*10^3 --- IPE 240 
(80,57*10^6)/324*275/1,05<1 – 0,95<1 --- CUMPLE! 
 
 
 REHABILITACIÓN DE UNA MASÍA DEL S.XIX Y CAMBIO DE USO A UNA ESCUELA DE MÚSICA 
 
PILAR 
(q*l)/2 = (21,86*5,43)/2 = 59,35 KNm = N 
(N*10^3)/(A*(275/1,05)) 
(59,35*10^3)/(1*(275/1,05))=226,61=22,66*10^2 --- HEB 200 
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Anexo 3: Dimensionado del sistema de climatización tipo VRV 
A la hora de escoger el sistema de climatización se pensó inicialmente en el suelo radiante, pero el hecho de las aulas y el auditorio insonorizados 
complicaban las operaciones de cálculo aparte del alto coste de la instalación al tener que levantar la totalidad del pavimento. 
Por estas razones se optó por el sistema VRV (Volumen de Refrigerante Variable), que es un tipo de sistema de aire acondicionado central de tipo multi-
split. De la misma forma que los sistemas minisplit, los sistemas VRV usan un refrigerante como medio de refrigeración y calentamiento. El refrigerante se 
acondiciona mediante una unidad de condensación exterior simple y se hace circular dentro de la construcción mediante múltiples unidades fancoil. 
 
Los modelos de pared PKFY-VBM/VHM/VKM se caracterizan por su diseño elegante y sus dimensiones compactas con lo que se convierte en la 
solución ideal para el uso residencial, oficinas o grandes almacenes. 
El modelo de Cassette de 1 vía PMFY-VBM es compacto y ligero, lo que le hace ideal para las aplicaciones en estancias con un espacio de techo limitado 
como en nuestro caso. 
Las unidades High COP-YLM son las primeras del mercado que incorporan el intercambiador de calor de aluminio con tubos planos con 6 microcanales, 
que hacen posible una máxima eficiencia energética debido al aumento de la superficie de intercambio. 
Incorporan las más avanzadas funciones para el ahorro energético, como es la calefacción continua y el control de la Temperatura de Evaporación. 
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Además, se adelantan a la normativa del fututo (EN-14825) ya que disponen de los coeficientes estacionales (ESEER y SCOP) que indican el 
comportamiento de las unidades VRF a cargas parciales. 
El modelo elegido, el Y-High COP / PUHY-EP350YLM-A tiene una capacidad refrigerante de 40 kW / capacidad calefactante de 45 kW / SEER 5,70 
/ SCOP 3,29 / dB 61 / tubería refrigerante líquido 12,7mm de diámetro /  tubería refrigerante gas 28,58mm de diámetro. 
 
El valor importante que nos dimensionará la bomba de calor (elemento exterior) que se situará en la azotea del edifio es la suma de todas los KW, es 
decir 33,45KW. El modelo elegido, el Y-High COP / PUHY-EP350YLM-A tiene una capacidad refrigerante de 40 kW / capacidad calefactante de 45 
kW / SEER 5,70 / SCOP 3,29 / dB 61 / tubería refrigerante líquido 12,7mm de diámetro /  tubería refrigerante gas 28,58mm de diámetro. 
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Anexo 4: Aislamiento de la cubierta. 
 
A la hora de hacer la rehabilitación de la cubierta hay que tener claro el sistema a utilizar ya que bajo cubierta tendremos aulas, por lo que es muy 
importante asegurar su habitabilidad 
cobrando especial importancia aspectos como el aislamiento, la impermeabilización, la ventilación o la ligereza de los materiales empleados. Por estos 
motivos la rehabilitaremos con las propiedades de una cubierta caliente o de una hoja. 
 
Este tipo de cubiertas requieren cuatro condiciones básicas: 
- Que estén impermeabilizadas. 
- Que estén ventiladas. 
- Que estén aisladas térmicamente. 
- Que los elementos utilizados sean ligeros. 
 
El aislamiento será a base de espuma de poliuretano. Para evitar problemas derivados de las variaciones de presión de vapor y temperatura, ya que es 
necesario aportar ventilación al aislamiento se colocarán sobre él las placas impermeabilizantes "Onduline bajo teja", y finalmente irá la capa protectora 
exterior de tejas (las existentes). 
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Elementos de la cubierta rehabilitada 
1.- Forjado: con las piezas cerámicas existentes mas capa de compresión. 
2.- Aislamiento térmico: aislamiento flexible de espuma de poliuretano de 7cm de espesor. 
3.- Impermeabilización: placas "Onduline bajo teja" permite adaptarse a cualquier tipo de forjado con cualquier tipo de aislamiento y todo tipo de teja. 
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Una vez analizado el tipo de sistema que utilizaremos pasaremos a la fase de ejecución que consiste en cuatro puntos: 
1.- Adecuación del forjado. 
2.- Colocación del aislamiento térmico. 
3.- Colocación de la impermeabilización "ondulado bajo teja". 
4.- Colocación del acabado, tejas. 
 
 
1.- Adecuación del forjado: 
Antes de empezar con el proceso de ejecución de la nueva cubierta miraremos las condiciones en la que se encuentra, si su estado es bueno lo que 
haremos se reparar las pequeñas lesiones, la sanearemos y la acondicionaremos intentando dejar la superficie uniforme para facilitar la correcta 
instalación del resto de los elementos que formarán la cubierta. 
 
2.- Colocación del aislamiento térmico: 
Una vez tenemos el apoyo en las condiciones necesarias, se coloca el aislamiento térmico escogido (espuma de poliuretano). Se instalará siguiendo las 
instrucciones de colocación y precauciones (Incidencia de los rayos ultravioleta, temperaturas máximas y mínimas de instalación, humedades del soporte, 
etc.) a tener en cuenta e indicadas por el fabricante. 
 
3.- Colocación de la impermeabilización "Onduline bajo teja": 
Las placas impermeabilizadas Onduline bajo teja serán elegidas en función del tipo 
de teja que tengamos. De igual manera las fijaciones a utilizar serán las prescritas por Onduline según el tipo de soporte sobre el que se instalarán. 
El tipo de clavo será: 
 REHABILITACIÓN DE UNA MASÍA DEL S.XIX Y CAMBIO DE USO A UNA ESCUELA DE MÚSICA 
 
Por su longitud y su aplicación. 
Para las tejas curvas con inferiores al 60% se necesitarán 3 fijaciones por m² y por 
pendientes superiores 3,5 por m². 
Para pendientes superiores al 10% en el solapamiento será de 15 cm y en pendientes inferiores al  10% será al menos de 20cm. 
Los encuentros entre placas se resolverán con lámina autoadhesiva Onuflim. 
 
4.- Colocación del acabado, tejas: 
Las tejas que se colocarán serán las que ya existentes.  
Su instalación será de la manera tradicional, aprovechando la plantilla creada por las placas impermeabilizantes, sobre la que se apoyarán las tejas que 
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Soluciones según los tipos de encuentros. 
 
Salida de humos: se realizará haciendo una zanja, a unos 40 cm., en la que se coloca una chapa de zinc, y parte autoadhesiva Onduflim por el 
encuentro de la placa Onduline con la chimenea. En la parte superior del remate, la chapa de zinc se ubicará por encima la placa Onduline, y la banda 
Onduflim por debajo. En los laterales y en la parte inferior del remate, la chapa de zinc se ubicará por sobre la teja (mínimo 30cm.) y la banda Ondufilm 
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Laterales de la cubierta: es aconsejable colocar un rastrillo por debajo de la primera curva del lateral de la cubierta, porque al hacer el remate lateral la 




Ventajas de la impermeabilización con Onduline bajo teja en cubierta inclinada. 
 
Impermeabilidad: 
Con Onduline la cubierta resulta impermeable aunque las tejas se muevan o se rompan. Las placas permiten cumplir con la obligatoriedad marcada por el 
CTE, de impermeabilizar la cubierta por debajo de unas pendientes mínimas. Gracias a la composición de las placas a base de fibras minerales, vegetales 
y resinas termoestables saturadas en asfalto a alta temperatura. 
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Ventilación: 
El formato de las placas Onduline bajo teja crea un doble circuito de ventilación (teja - placa; placa - soporte) que evita las humedades por condensación, 
cumpliendo con los valores de exigencia del CTE. 
 
Flexibilidad: 
Gracias a la flexibilidad y en su fijación mecánica las placas absorben los movimientos 
estructurales y las dilataciones - contracciones, sin ruptura, con independencia del tipo de soporte. 
 
Antideslizante: 
La rugosidad de la superficie, su composición asfáltica y el formato de las placas evitan el deslizamiento de las tejas curvas, reduciendo 
considerablemente (más del 90%) el material de fijación tradicional, aliviando así las estructuras. 
 
Ahorro de mano de obra: 
Por su formato, las placas son una plantilla sobre la que resulta muy sencillo y rápido colocar las tejas. Además con las placas no es necesario fijar las 
tejas, de esta manera la cubierta se realizará en seco, reduciendo en más de un 90% el uso de mortero. 
 
Económico: 
La impermeabilización con las placas resulta económica por varias razones: 
- Ahorro de tiempo, mano de obra. 
- Ahorro de materiales, como el mortero (coste del material, elaboración y manipulación en obra). 
- Garantía (33 años) sin tener que realizar reparaciones. 
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Anexo 5: Normativas aplicadas 
PROTECCION FRENTE AL RUIDO (DB-HR) 
En lo que hace referencia al código técnico de la edificación, y concretamente en la parte de acústica DB-HR protección frente al ruido (documento 
básico) cabe mencionar que según el apartado II (ámbitos de aplicación) quedan excluidos de la aplicación del DB HR los siguientes casos: 
 “El ámbito de aplicación de este DB es el que se establece con carácter general para el CTE en su artículo 2 
(Parte I) exceptuándose los casos que se indican a continuación: 
a) los recintos ruidosos, que se regirán por su reglamentación específica; 
b) los recintos y edificios de pública concurrencia destinados a espectáculos, tales como auditorios, salas de música, teatros, cines, etc., que serán objeto 
de estudio especial en cuanto a su diseño para el condicionamiento acústico, y se considerarán recintos de actividad respecto a las unidades de uso 
colindantes a efectos de aislamiento acústico; 
c) las aulas y las salas de conferencias cuyo volumen sea mayor que 350 m3, que serán objeto de un estudio especial en cuanto a su diseño para el 
acondicionamiento acústico, y se considerarán recintos protegidos respecto de otros recintos y del exterior a efectos de aislamiento acústico; 
d) las obras de ampliación, modificación, reforma o rehabilitación en los edificios existentes, salvo cuando se trate de rehabilitación integral. Asimismo 
quedan excluidas las obras de rehabilitación integral de los edificios protegidos oficialmente en razón de su catalogación, como bienes de interés cultural, 
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cuando el cumplimiento de las exigencias suponga alterar la configuración de su fachada o su distribución o acabado interior, de modo incompatible con la 
conservación de dichos edificios. 
El contenido de este DB se refiere únicamente a las exigencias básicas relacionadas con el requisito básico 
"Protección frente al ruido". También deben cumplirse las exigencias básicas de los demás requisitos básicos, lo que se posibilita mediante la aplicación 
del DB correspondiente a cada uno de ellos.” 
SEGURIDAD ESTRUCTURAL (DB-SE) La estructura cumple con los principios básicos de resistencia mecánica y estabilidad, seguridad, durabilidad, 
economía, facilidad constructiva, modulación y posibilidades de mercado. Aun así se deberá hacer un estudio exhaustivo estructural. 
AHORRO DE ENERGÍA (DB-HE) En el desarrollo del presente estudio se tendrá en cuenta lo especificado en la citada norma. Todos los valores 
adoptados en este estudio se tomarán de los anexos de la citada norma. Cuando no exista el dato concreto se tomarán de los ensayos facilitados por los 
fabricantes. Todos los materiales utilizados en este proyecto cumplirán lo expresado en el documento básico (DB-HE).  
SEGURIDAD DE UTILIZACION (DB-SU) Tanto los espacios como los elementos y materiales que se coloquen en el edificio estarán proyectados con el 
fin de que puedan ser utilizados por los ocupantes del edificio sin presentar riesgo alguno en su utilización diaria.  
SEGURIDAD EN CASO DE INCENDIO (DB-SI) El documento básico de seguridad en caso de incendio (SI), recogido en el Código Técnico de la 
Edificación tiene como objeto reducir a límites aceptables el riesgo de que los usuarios de un edificio sufran daños derivados de un incendio de origen 
accidental, como consecuencia de las características de su proyecto, construcción, uso y mantenimiento. 
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